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RESUMEN
 “Flaubert 20 rutas”, es el registro y selección en video de diferentes intervenciones en el trans-
porte urbano de Bogotá que ponen de manifiesto cómo los buses y busetas se pueden con-
vertir en un escenario móvil. Este contexto da lugar a las reflexiones de una actriz, adaptadas 
de textos de Gustave Flaubert (Francia 1821-1880),  sobre temas comunes de la urbanidad y 
convivencia social en lo que él llama la buena sociedad, sin entrar en aspectos morales. En 
este sentido se establece la identificación de un espacio escénico habitado cotidianamente 
por pasajeros que al mismo tiempo son personajes reconocibles del entorno urbano y público. 
Desde la óptica de una videograbadora se observa que es el propio público el que decide 
entrar en el juego de esta disquisición, asumiendo y reconociendo el rol de espect-actor 
(Augusto Boal) de circunstancias cotidianas. El objetivo es comprobar desde una mirada iróni-
ca cómo se establece en estas situaciones teatrales concomitancia antropológica, cultural y 
política. 
Palabras clave: Flaubert, buses, ciudad, teatralidad, público, transporte, tránsito, Bogotá.
 ABSTRACT
“Flaubert 20 routes” is the video register and selection of different performances given in the 
Bogota’s urban transport, which convey how buses and small buses might become a mobile 
scenery. It is a context that gives way to the reflections of an actress, based on texts from 
Gustave Flaubert (France 1821-1880) on common themes related to civility and social live, as 
he said, for a good society, without considering moral aspects. In this sense, it is the portrayal 
of scenery which is being inhabited in a quotidian manner by passengers who, at the same 
time, are both known characters of the urban environment and audience. From the point of 
view of a video recorder, one observes that it is the public itself that decides to participate in 
the disquisition game by assuming and acknowledging the role of spectator-actor (Augusto 
Boal) in quotidian circumstances. The aim is to observe from an ironic angle how in these 
theatrical situations there is anthropological, cultural and political concurrence.   
Key words: Flaubert, bus, city, transport, transit, audience, theatricalism, Bogotá. 
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     “Flaubert 20 rutas”, es una video-instalación en la que diferentes situaciones accionadas en 
el transporte urbano de Bogotá, ponen de manifiesto cómo los buses y busetas se pueden 
convertir en un escenario móvil. Este contexto da lugar a las reflexiones de una actriz, adapta-
das de textos de Gustav Flaubert (Francia 1821-1880),  sobre temas comunes de la urbanidad 
y convivencia social en lo que él llama la buena sociedad, sin entrar en aspectos morales. En 
este sentido se establece la identificación de un espacio escénico habitado cotidianamente 
por pasajeros que al mismo tiempo son personajes reconocibles del entorno urbano y público. 
Desde la óptica de una videograbadora se observa que es el propio público el que decide 
entrar en el juego de esta disquisición, asumiendo y reconociendo el rol de espect-actor 
(Augusto Boal) de circunstancias cotidianas. El objetivo es comprobar desde una mirada iróni-
ca cómo se establece en estas situaciones teatrales relaciones antropológicas, culturales y 
políticas.
     Pero aún cuando usted lea esta referencia que hago de la obra, aquí tan sólo encontrará 
un diálogo con ella. No encontrará su registro. Tal vez algo de su documentación. 
     En este libro realizará un recorrido por las huellas de mi ciudad, que tal vez sea o no, similar 
a la suya. Recorrerá mis recuerdos y mis versiones de ciudad. Podrá instalarse en la cotidiani-
dad del transporte urbano de Bogotá. Buses y busetas que día a día desaparecen. Se encon-
trará con mi voz de protesta contra el nuevo sistema de transporte. Viajará por mi memoria y 
llegará a los orígenes del proyecto, para luego ingresar en él. Se topará conmigo, con la actriz 
y con Flaubert. Dará un paseo corto en el tiempo en el que en Colombia, en Bogotá, en la 
ciudad;  el teatro vivo salía a las calles, invadía cafeterías y universidades, iba a la plaza públi-
ca y ejercía rupturas en la sociedad.
     Debo decir que más allá del recuerdo, del cariño o la nostalgia que siento al pensar en los 
buses y busetas de Bogotá; realizo una ambiciosa labor de antropología urbana pues lo que 
usted encontrará aquí no es más sino la mirada de una actriz que intenta rescatar y dejar 
escrita una memoria de lo que en pocos años dejará de ser una particularidad de Bogotá. Así, 
sin lo popular, que para esta época ya ha desaparecido en su mayoría. Sin ese “vivir bien” de 
la clase media- baja propietaria de buses y busetas que ostentaba su amor por estos,  en los 
años ochenta y noventa; y que ahora reducidos a la “chatarrización” nos propone miradas 
cosmopolitas, frías y endurecidas aún más por la ciudad.
     En los recorridos realizados para la captura de imágenes que componen este libro, me 
enfrenté con el esqueleto de mis recuerdos, con un fantasma que habita las calles. Cada vez 
se ven menos las bonitas calcomanías de la Virgen del Carmen o del Divino Niño en las puer-
tas de las busetas, cada vez se ven menos las famosas frases populares pegadas en los vidrios 
de los buses. Pero como si la vida quisiera regalarme algo a cambio de tanto espectro; 
encuentro en el bus un mundo teatral, un mundo lleno de personajes y de historias. Y allí 
renace la investigación.
     Aparezco yo como actriz, dejando de lado los vestuarios y el maquillaje y re-escribiendo en 
la cotidianidad y realidad del otro, del pasajero-público que viaja y observa, pero que tam-
bién participa. Flaubert, con sus palabras, sus escritos y sus reflexiones, me acompaña a dejar-
las inscritas en el público-pasajero que hace parte de esta “buena sociedad” en la que 
vivimos.
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Servicio ejecutivo
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     ¿Alguna vez alguien, camino a casa, ha pensado en la ciudad como ciudad? ¿Ha pensado 
alguien en sus huellas? Probablemente sí. Todo el que ha pisado su suelo infértil, todo el que 
ha salido de ella al campo, todo el que ha extrañado su caos; definitivamente ha pensado 
en ella. No es necesario pensar en la utopía de la ciudad, en la “ciudad ideal”; no es necesa-
rio pensar en la sociedad que construye ciudad. En la ciudad construida para la sociedad. 
Me pregunto siempre por la ciudad de cada persona. Por la huella que deja ella en cada 
habitante. 
     Mi idea de ciudad es una maqueta, es un juego de Lego  en el que cada uno construye la 
ciudad a su gusto. Cimentamos una particular idea de ciudad de acuerdo con nuestro 
propio recorrido, con nuestra movilidad; nos encontramos derivando en la ciudad como 
niños ingenieros que edifican su existencia con las fichas de su imaginación. 
     Y así, particularmente construimos un sin número de cartografías. Somos espacio, habita-
mos, caminamos en un intento cotidiano de existir o no-existir y hacemos relatos de nosotros 
mismos desde los lugares que recorremos. También nos encontramos con el tiempo.
        LEGO es una empresa de juguetes danesa reconocida principalmente por sus bloques de plástico 
interconectables. Fuente: http://es.wikipedia.org/wiki/LEGO. 
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No se admiten 
pasajeros de pie
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     La ciudad es nuestro presente pero también nuestro pasado y el futuro, si se quiere. Pero no 
es a éste al que me quiero referir, sino al recuerdo. La ciudad es huella y memoria en nuestros 
mapas individuales: hay espacios en los que nuestras historias de vida se escriben. Por cada 
vivencia existe un recuerdo y por cada recuerdo un lugar.  Existen lugares de la ciudad en los 
que cada vez que volvemos a ellos, nos re-conocemos allí. ¿Cuántas veces hemos dejado de 
ir a algún lugar sólo porque nos trae un mal recuerdo?, ¿Cuántas veces volvemos a ciertos 
espacios que extrañábamos y de repente dejan de significar algo? 
     Y es que no se trata sólo de percepción o de ocupación, sino de habitación de los espa-
cios. El hecho de habitar un espacio nos pone en un juego de deriva en el cual el espacio 
determina el comportamiento y el reconocimiento de éste. Y el percibirnos, encontrarnos, 
reencontrarnos o descubrirnos en algún lugar nos pone en tránsito. El espacio cambia al igual 
que nosotros. Estamos en constante movimiento. Nos dejamos llevar por el espacio y lo que 
éste nos brinda pero a la vez definiendo las posibilidades que allí se presentan estableciendo 
emociones, atracciones y las “relaciones con la morfología social” . 
  Heráclito, citando a Platón. Nota de la Autora.
  TEORÍA DE LA DERIVA de Guy Debord (1958) .Texto aparecido en el # 2 de Internationale Situationniste. Traducción 
extraída de Internacional situacionista, vol. I: La realización del arte, Madrid, Literatura Gris, 1999.
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Todo niño paga a 
excepción del hijo 
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     Percibo también la ciudad como un espacio que contiene en su interior otros tantos. Imagi-
no una ciudad matrioska, una ciudad ella. La ciudad es una mujer que guarda en una gran 
caja contenedora espacios infinitos, cada vez más pequeños, o más grandes; dependiendo 
de dónde se les mire. Al abrir la caja encuentro diferentes objetos, objetos-huella que narran 
episodios de ciudad: grafitis, goma de mascar pegada en el suelo, cometas enredadas en 
cables eléctricos, tapas de alcantarillas movidas de su lugar. Señalizaciones, mapas, 
itinerarios, recorridos, movilidad, calles rotas; transporte. Transporte público. Aquí, a diario, aún 
consigo sobrevivir a este tipo de transporte y descubro las muchas voces que allí se tejen, los 
sonidos que residen, que se mezclan y confluyen en el BUS. 
     ¿Qué significa desplazarse en Bogotá? En primer lugar uso el término “desplazar” como una 
acción primaria de movimiento. Bogotá, considerada una metrópoli,  nos invita a transitarla, 
a viajar por ella, a habitarla. En esta metrópoli de calles rotas,  sus casi ocho millones de habi-
tantes, se sumergen cotidianamente en un acto de desplazamiento hacia sus trabajos, 
obligaciones y/o necesidades. 
¿Cómo 
conduzco?
     Muchos la padecen, otros la disfrutan, otros sencillamente van por ella, apenas percibién-
dola, con la cómplice cotidianidad de su compañía. Pero más allá de la simple idea de 
movilidad en ésta ciudad, así como en muchas otras, se transita, se recorre, se viaja. Néstor 
García Canclini se refiere a ello de la siguiente manera: “La Ciudad moderna no es sólo lugar 
de residencia y de trabajo. Se ha hecho también para viajar: a ella, desde ella y a través de 
ella” 
     Viajar trae consigo un recorrido en el que se disfruta más el estar en movimiento o en 
marcha, sin detenerse mucho en el punto de partida o de llegada, (que sí es importante y 
marca la diferencia con el camino); y ello nos brinda el placer de la deriva, de lo desconoci-
do, de la exploración de lo diferente aún cuando nuestro tiempo se agote en ese ir y seguir. 
Los viajes nos sirven como un recurso para conocer a otros que nos dicen algo sobre nosotros 
mismos. Suponen perder lo que se posee y da seguridad porque “el recorrido vive en el goce 
de sentirse en movimiento, sin saber muy bien hacia dónde; o mejor no saberlo, efímero como 
el teatro, como la vida”.  
     El viaje en el transporte urbano ha sido planteado como el tránsito por espacios liminales o, 
citando al antropólogo Marc Augé,  por los “no lugares”. Éstos son aquellos espacios “que no 
son en sí lugares antropológicos y que, contrariamente a la modernidad baudeleriana, no 
integran los lugares antiguos: éstos, catalogados, clasificados y promovidos a la categoría de 
“lugares de memoria”, ocupan allí un lugar circunscripto y específico” . 
  
       García Canclini, Néstor. La ciudad de los viajeros: Los viajes Metropolitanos. Ed. Grijalbo. México. 1996.Pg. 11
     Más que una categorización del transporte urbano, considero que los buses son espacios 
liminales más no “no lugares” pues evidentemente son “espacios” de  tránsito en un “lugar” 
que llamamos ciudad y que nos lleva a otros “lugares” . Si analizamos el bus como un “lugar” 
específico descubrimos que en su interior se construyen relaciones antropológicas, sociales y 
culturales. Por ésta razón son “lugares de memoria” que en una ciudad como Bogotá están 
desapareciendo gracias a las nuevas perspectivas que se tiene de ciudad y su obvia injeren-
cia sobre el transporte público.
   
       
       Cornago Bernal, Oscar. Pensar la teatralidad: Miguel Romeo Esteo y las Estéticas de la Modernidad. Ed. Funda-
mentos. Madrid. 2003. Pg.11 
        Augé, Marc. Los no lugares: Espacios de anonimato. Gedisa Editorial. Barcelona. 1992.Pg. 83 
        Hago referencia aquí a las nociones de lugar y espacio; propuestas por Michel de Certeau, y referenciada en el 
texto de Augé. Pg. 85
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marca la diferencia con el camino); y ello nos brinda el placer de la deriva, de lo desconoci-
do, de la exploración de lo diferente aún cuando nuestro tiempo se agote en ese ir y seguir. 
Los viajes nos sirven como un recurso para conocer a otros que nos dicen algo sobre nosotros 
mismos. Suponen perder lo que se posee y da seguridad porque “el recorrido vive en el goce 
de sentirse en movimiento, sin saber muy bien hacia dónde; o mejor no saberlo, efímero como 
el teatro, como la vida”.  
     El viaje en el transporte urbano ha sido planteado como el tránsito por espacios liminales o, 
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integran los lugares antiguos: éstos, catalogados, clasificados y promovidos a la categoría de 
“lugares de memoria”, ocupan allí un lugar circunscripto y específico” . 
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     Si hablamos de un bus en su forma femenina, podemos reconocer a la “buseta”. El las 
recorrían la ciudad, sonrientes y brillantes. Ellas eran las consentidas de sus conductores, 
aquellas compañeras con las que pasaban la mayor parte del día,  las hermanas menores de 
los buses y por tanto, las más queridas y cuidadas por sus dueños. En algún momento de mi 
infancia, recuerdo a  Bogotá y su Troncal de la Caracas o la Carrera Décima como una 
pasarela en la que éstas señoritas hacían gala de sus nombres pegados en la parte trasera: 
“Mi Niña Bonita”,   “La Consentida”, “La Embajadora” y “La Reina” se paseaban lujosas e 
imponentes. 
     En el  Barrio La Estanzuela,   la Avenida 6  y el 7 de Agosto, se encontraban los vendedores 
de “Lujos” para “engallar ”     la buseta y  ponerle cojinería “imitación terciopelo” y acolcharla; 
además de  forros blancos que nos recordaban el “Prohibido Fumar” y que el pasajero 
rayaba con esfero o utilizaba como basurero.
     El engallaje incluía equipos de sonido que las hacían parecer discotecas ambulantes y 
sticker o pegatinas fluorescentes con toda variedad de corazones, banderas de Colombia, 
imágenes del Divino Niño, la Virgen del Carmen, El Sagrado Corazón o el Divino Rostro. 
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Timbre una vez
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     Ahora, sobrias y frías llevan en su interior poco color. Son grises y el espacio da poco para 
imaginar. Sus sillas en plástico evitan que, en algún recorrido largo, se pueda “pegar ojo” 
mientras se llega al trabajo o a la casa y cada vez más, estas lindas chicas, se parecen al gran  
Transmilenio con pantallas incluidas para distraer la atención del pasajero con pasatiempos, 
noticias y mucha publicidad. Obviamente en los buses, estas pantallas han durado poco, 
pues es más factible que el conductor engalle a su nena con un gran sonido que con una 
buena pantalla.
     En algún momento la buseta también fue detestada por los pasajeros gracias a su compor-
tamiento rebelde e indeciso, parando en cada esquina, frenando con ahínco y despertando 
la furia de quienes iban en su interior.
     Ahora ya muchas, viejas y maltrechas, recorren la ciudad esperando el fatídico momento 
de abandonar las calles bogotanas, dando paso a los nuevos, simples y unificados buses 
rojos, azules o naranjas que con máximo dos pasajeros en su interior, transitan por nuestra 
ciudad ante la mirada de quienes todavía nos sentimos cómodos con estas chicas que a 
pesar de la vejez no han perdido su encanto.
      Parlache bogotano que significa decorar, poner  a la moda y  con excesos.
      Parlache para dormir o descansar.
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     Que en Bogotá la movilidad es un caos, que los buses aumentan los tiempos de despla-
zamiento en la ciudad, que muchos están en pésimas condiciones mecánicas y de aseo, que 
los conductores conducen “como si llevaran animales”; que promueven el vandalismo calle-
jero, la “guerra del centavo”     y que disminuyen la “competitividad” de la ciudad; son en 
general las quejas de muchos de los habitantes que hemos ido en un recorrido en bus por 
Bogotá.
     Pero encontrarse con la historia del transporte urbano de la ciudad, parece un sin sentido 
si de esta no reconocemos que lo que ha generado cambios y caos en la movilidad capitali-
na ha sido el hecho de no identificar sus actores directos y las implicaciones de los mismos. 
     El transporte público en Bogotá la mayoría del tiempo no ha sido “público”, es decir, en sus 
inicios y en algún momento contó con financiación distrital pero con la presión y “estrategia” 
tanto política como económica, de la empresa privada; hace que rápidamente sea ésta 
quien domine el sistema de transporte urbano. Esto sumado a malos manejos administrativos 
por parte del Distrito, nos pone de cara a una realidad que parece no avanzar en el tiempo.
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Si sigue timbrando, 
lo sigo llevando
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     Así con un transporte dominado en su mayoría por los grandes dueños de empresas y con 
sus amigos de la clase política que no piensan en la ciudadanía ni en sus trabajadores, casi 
todos clase media o media-baja; la ciudad se llena más y más de buses y busetas causando 
congestiones, ello sumado a los malos estados de las vías e incluso, vendiendo anhelos de 
una movilidad mejor se escribe la historia de nuestros buses y busetas bogotanos.
     El transporte urbano se remonta al año de 1921 en el que llegan a Bogotá los dos primeros 
tranvías cerrados. Pero el punto de giro en esta historia se da el 9 de abril de 1948, pues se 
comprueba que muchos de los ayudantes del tranvía aprovechan el caos que se extiende 
en la ciudad para así quemarlos. Éstos estaban alentados por algunos de los miembros de las 
empresas privadas de transporte que buscaban traer a la ciudad “el bus eléctrico”, el cual ya 
se había implementado en Medellín y para el cual, el tranvía no era más sino su competencia 
directa.
     En 1949 el alcalde de Bogotá Fernando Mazuera Villegas en un acto “dictatorial” como el 
mismo lo define, decide irse en contra de las tesis de “la Junta del Acueducto y del Tranvía” 
que defendía el tranvía como un medio de transporte apto para las clases pobres; y ordena 
a todos los contratistas de pavimento de la ciudad que construyan un pavimento 
de10 centímetros de espesor que tape incluso los rieles del tranvía.
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     Éste acto se concreta y así con  líneas blancas pintadas en el pavimento, nacen las prime-
ras zonas de transporte público vehicular urbano en Bogotá.  La ciudad está lista para recibir 
al sucesor del tranvía. En 1951 ya circulaban los primeros autobuses de la ciudad, propiedad 
de las Empresas Municipales de Bogotá y es entre 1952 y 1959, que la ciudad intenta respond-
er a las necesidades de transportes de sus habitantes con la llamada Empresa Distrital de 
Transportes del Distrito. En esta época Bogotá tiene dos clases de buses: el trolley, (bus eléctri-
co) y el bus de gasolina.
     Ya en los años 80, las empresas privadas de transporte tenían el 80% de las rutas en Bogotá. 
Así, en 1985 con el crecimiento de la ciudad, el deterioro de la flota de buses la EDTU entra en 
decadencia hasta su final en 1991. El último trolebús en la ciudad operó hasta la noche del 
jueves 15 de Agosto de 1991.
En Bogotá, para entonces, sólo quedan buses y busetas diesel y de gasolina. 
Años más tarde,  otra empresa pública de gestión privada: Transmilenio.
  Algunos datos tomados de:  http://www.museovintage.com/transporte/index.php . Museo Vintage: una historia del 
transporte público en Bogotá. Una crónica a todo color. Por: Andrés Ospina y Vladimir Mosquera.
  Modalidad de competencia entre buses y busetas por tener mayor cantidad de pasajeros y que en la ciudad ha 
generado graves accidentes de tránsito.
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Servicio corriente
“…Y a quién se le ocurre ahora hablar y trabajar sobre los buses si son un monumento al 
subdesarrollo y más en una ciudad como Bogotá que está cada día intentando crecer más 
y convertirse en esa metrópoli con la que todos soñamos. Las busetas huelen mal, la gente 
habla mal, y uno allí tiene que ver de todo”...Kristian K, mi amigo el camarógrafo
Siga que atrás hay puesto
     Un loco amigo me acompaña en mis recorridos e intervenciones dentro del mundo, para 
mí mágico, de las busetas. Es un arquitecto y fotógrafo que conoce bien la ciudad, se moviliza 
en motocicleta y detesta los buses. Hemos andado muchas veces por la ciudad cuando el 
peligro se huele a kilómetros, hemos caminado en noches más oscuras que nuestras almas 
juntas y por ende confío en su mirada sobre la ciudad, sobre la calle y lo invito a que sea quien 
registre mis acciones.
     Para este momento mis campañas en los buses son un hecho. He tomado la decisión de 
llevar a cabo acciones performativas en los buses. La idea, incomprensible para él, le pone 
tenso,  sabe que en nuestro ejercicio cualquier cosa puede pasar: desde perder su cámara, 
hasta tener que intervenir en el caso que algo falle con mi acción.
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     Como muchas personas, prefiere utilizar el Transmilenio, sistema urbano de transporte 
masivo, que estrenó la Fase I en el año 2001 y al 2013 va en su Fase III (y aún falta construir el 
73%  del proyecto).  
     Éste es un espacio público de gestión privada que ha costado a los habitantes bogotanos 
más del doble de sus impuestos y que ha generado las más altas tasas de corrupción de los 
últimos años en la ciudad. 
     En la nueva Bogotá el transporte público es seguro, eficaz, cómodo, económico y de fácil 
acceso para la ciudadanía. Y el Sistema Integrado de Transporte Público (SITP) de la ciudad 
es la muestra de este ideal. El sistema busca integrar buses, Transmilenio, trenes de cercanías 
y metro (que aún no posee la ciudad y que cuenta con muchos detractores). 
     Pero más allá de tener en cuenta una discusión que involucra más a los propietarios de 
empresas pequeñas y medianas, a los medios de comunicación y a las autoridades; ¿cuál es 
el rol del pasajero en todo esto? 
     Al parecer es el del desconocimiento total o el de la aceptación, pues en esta ciudad nos 
acostumbramos fácilmente a todo y nos preguntamos poco; y es necesario comprender que 
todas estas “ventajas” no son más que estrategias de “mercadeo” para la ciudadanía pues 
se nos crea una utopía en la que esa sensación de “control” sobre la seguridad, la higiene, la 
comodidad y la economía están dispuestas y al servicio del  pasajero. 
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Esta cojinería es para 
su servicio, cuídela por favor
    A la luz inmaculada de estas promesas, mi buen amigo olvida que en espacios como las 
busetas las relaciones están dadas entre el pasajero y su mirada hacia el afuera; pero tam-
bién con el otro que transita, con el acontecimiento, con el descubrimiento de la diferencia, 
con la generación de imaginarios y de memoria urbana.
    “El otro aspecto es el sentido que surge de la práctica que los habitantes desarrollan con 
esos significados a través de la cual el habitante de la ciudad se convierte en ciudadano: se 
siente parte de la ciudad a la vez que la ciudad es parte de él” 
    En el Transmilenio la sensación de “no lugar”, es clara. Aquí no se da “lugar” a la relación 
pues gracias al ideal de seguridad nadie habla con nadie, apenas si se puede cruzar una 
mirada, cada uno va apretando sus objetos personales para no ser víctimas de aquellos que 
demuestran que la seguridad es falsa y que aún así lo aceptamos. Aquí no pasa nada, social-
mente es aceptado que algún aprovechado haga gala de su caballerosidad  y  que el 
“manoseo” y  los “restregones”, sean pan de cada día.
    Me pregunto si mi amigo sentirá lo efímero de este espacio, entre una parada y la otra 
apenas hay tiempo para respirar porque además la sensación de asfixia es producto de la 
poca ventilación que tienen los megabuses. ¿Se dará cuenta él que cambiamos tiempo por 
calidad y dignidad en los buses de Transmilenio? Evidentemente éste es un medio de trans-
porte eficaz para el ritmo de vida que maneja la ciudad,  pero sigo prefiriendo estar sentada 
cómodamente en un bus, por el mismo precio, que sintiéndome vulnerada y sin dignidad, 
como en una lata de sardinas.
  
        Pérgoliz, Juan Carlos/ Valenzuela Jairo. El Libro de los Buses de Bogotá. Universidad Católica de Colombia. 
Bogotá. 2007.  Pg.21
           Ibídem. Pg. 21
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     Recuerdo uno: Cierto día, me descubro observando por la ventana  de una buseta a una 
ciudad que siento mía. Es de noche y un gran edificio con luces de color brilla a lo lejos, la 
velocidad no permitida que lleva el conductor hace que el viento frio bogotano entre por la 
ventana llevando a la persona que está en el asiento de atrás, a sacarme del ensueño con el 
típico tono tosco bogotano: “Puede cerrar la ventana, por favor”. 
     Volteo a mirar, y con mi no muy amigable y antipática cara y le respondo: “NO”. No me 
interesa justificar que en realidad no cerraba la ventana porque sencillamente no quería pero 
a la vez el mal olor de uno de los pasajeros lo ameritaba. “Pero está haciendo frío”, me 
responde la mujer en un tono más agresivo. “No” le repito, “prefiero aguantar frío y no el mal 
olor de este bus”. “Pues entonces pague taxi”. En un impulso rabioso abro aún más la venta-
na. Ella tiene que cambiarse de puesto. 
     Después del incidente y con la cara, ahora sí, congelada de tanto viento, estoy viéndome 
a mí misma, decidida, con una grabadora en la mano, registrando sonidos de ciudad, con los 
ojos y los oídos bien abiertos a todo lo que pasaba en ese espacio; que era sólo una buseta 
para muchos  pero que me invitaba a recordar los recorridos junto a mi madre y mi abuela, a 
habitar mi día a día desde que era adolescente y debía enfrentarme sola a la gran ciudad. 
Y así fue que empezaron mis tránsitos por ella: EN BUS O EN BUSETA. De ninguna manera en 
taxi.
     Recuerdo dos: Una tarde, en plena hora pico, estoy sentada con mi padre en uno de los 
últimos asientos de la buseta. A esta ya no le cabe una persona más  y alguien se sube 
comiendo. El olor dibuja en los rostros de los pasajeros caras de desagrado. Sin embargo, 
nadie abre la ventana. Le digo a mi padre entre la burla, la incomodidad y mis infinitas ganas 
de querer recibir ventilación; que me voy a proponer hacer campañas en los buses para que 
las personas abran las ventanas. 
     Así nace Flaubert: 20 Rutas, va creciendo y se va desarrollando en medio de intervenciones, 
recorridos y acciones a manera de laboratorio;  que me aventuran a habitar, aún más las 
busetas.
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Si sube por atrás, no paga
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nadie abre la ventana. Le digo a mi padre entre la burla, la incomodidad y mis infinitas ganas 
de querer recibir ventilación; que me voy a proponer hacer campañas en los buses para que 
las personas abran las ventanas. 
     Así nace Flaubert: 20 Rutas, va creciendo y se va desarrollando en medio de intervenciones, 
recorridos y acciones a manera de laboratorio;  que me aventuran a habitar, aún más las 
busetas.
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     Recuerdo uno: Cierto día, me descubro observando por la ventana  de una buseta a una 
ciudad que siento mía. Es de noche y un gran edificio con luces de color brilla a lo lejos, la 
velocidad no permitida que lleva el conductor hace que el viento frio bogotano entre por la 
ventana llevando a la persona que está en el asiento de atrás, a sacarme del ensueño con el 
típico tono tosco bogotano: “Puede cerrar la ventana, por favor”. 
     Volteo a mirar, y con mi no muy amigable y antipática cara y le respondo: “NO”. No me 
interesa justificar que en realidad no cerraba la ventana porque sencillamente no quería pero 
a la vez el mal olor de uno de los pasajeros lo ameritaba. “Pero está haciendo frío”, me 
responde la mujer en un tono más agresivo. “No” le repito, “prefiero aguantar frío y no el mal 
olor de este bus”. “Pues entonces pague taxi”. En un impulso rabioso abro aún más la venta-
na. Ella tiene que cambiarse de puesto. 
     Después del incidente y con la cara, ahora sí, congelada de tanto viento, estoy viéndome 
a mí misma, decidida, con una grabadora en la mano, registrando sonidos de ciudad, con los 
ojos y los oídos bien abiertos a todo lo que pasaba en ese espacio; que era sólo una buseta 
para muchos  pero que me invitaba a recordar los recorridos junto a mi madre y mi abuela, a 
habitar mi día a día desde que era adolescente y debía enfrentarme sola a la gran ciudad. 
Y así fue que empezaron mis tránsitos por ella: EN BUS O EN BUSETA. De ninguna manera en 
taxi.
     Recuerdo dos: Una tarde, en plena hora pico, estoy sentada con mi padre en uno de los 
últimos asientos de la buseta. A esta ya no le cabe una persona más  y alguien se sube 
comiendo. El olor dibuja en los rostros de los pasajeros caras de desagrado. Sin embargo, 
nadie abre la ventana. Le digo a mi padre entre la burla, la incomodidad y mis infinitas ganas 
de querer recibir ventilación; que me voy a proponer hacer campañas en los buses para que 
las personas abran las ventanas. 
     Así nace Flaubert: 20 Rutas, va creciendo y se va desarrollando en medio de intervenciones, 
recorridos y acciones a manera de laboratorio;  que me aventuran a habitar, aún más las 
busetas.
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     La ciudad me regala generosamente el premio mayor de mis recuerdos, de mis colores, de 
mi música, de mi léxico, de mis pulsiones, de mis ideas y perversiones. La nuestra, si se le puede 
llamar de esta manera, es una historia de amor. En mi memoria sonora se encuentra el caos 
de las bocinas, todas ellas desentonando para poner a prueba nuestros  nervios. Hoy día aún 
es así. 
     Bogotá. 1995. Troncal de la Caracas. Recuerdo en gris. Mi madre/abuela pide una caja de 
chicles: “No Charms, Adams. Pero si tiene Clorets, mejor”. Estaciones de piedra, con sillas de 
piedra, separadores en concreto con pasamanos amarillos, negros de smog. Sólo recuerdo el 
gráfico de la ruta: un cuadrado negro, en la mitad un círculo blanco con una A en negro en 
la capucha de la estación. Servicio ejecutivo ,    sillas de paño. Buses como ballenas gigantes 
transitan en un mar recto, atascado. “Nena súbase pero no se vaya a sentar atrás. Guárdeme 
el puesto mientras yo pago. Téngase duro”. 2 horas sentadas. 
1995.  Avenida 19. Recuerdo en rojo. Veo alejarse a mi padre a través del cristal de la venta-
na, sonríe y se despide con un gesto bromista;  hace sol, hace mucho calor. A mi lado mi 
madre/abuela. Canción de moda: “Un, dos, tres, un pasito pa`lante María, un, dos, tres, un 
pasito pa `tras” . Silletería en cuero rojo. “Este bus apesta”. 
…Quiero una banda sonora con la música que acompaña a mis silencios; pero más que a mis 
silencios, que acompaña mis recuerdos … 14
15
16
Viajar aquí es mejor 
que andar a pie
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1996-1997. San Victorino. Casetas llenas de libros de segunda. A través de mi ventana veo 
cuán difícil es movilizarse en medio de tanta gente. Las mercancías se mueven de mano en 
mano, las aceras están atestadas de toda clase de productos: bolsos, zapatos, chaquetas. El 
olor a comida se expande. La música a todo volumen. El raponero  tiene en la mira a su vícti-
ma. “Van a tener que pasarse al otro bus…nos acabamos de varar”.
1998. Carrera 10. Recuerdo en sepia. La imagen de la mano siniestra : Una mano sale de la 
tierra y muestra la palma pero en las yemas de sus dedos se pueden ver uñas. Atracadores 
por muchas partes que se camuflan en los teléfonos de casco amarillo o en las casetas rojas 
de revistas y dulces. 
1999. Troncal de la Caracas. Recuerdo en flor. La calle del cartucho con sus casas antes 
aristocráticas y sus particulares habitantes que pasean mostrando sus pocos dientes en medio 
de sonrisas alucinadas y paranoia. Demoliciones y desalojos por doquier. Un jardín de flores 
para los muertos  se hace visible en las casetas de la caracas con 26. Canción-recuerdo: 
“¡Ésta es la rumba de la 22 para que tú la bailes de dos en dos, lo dices tú y lo digo yo: la 22!”  
Me encantaría poder entrar a ese bar: ORGASMATÓN: Av. caracas con calle 32. Quienes 
hicieron la banda sonora de mi adolescencia respiran y son  ciudad: 1280 almas, Ultrágeno, 
La Derecha, La Pestilencia y Aterciopelados. Servicio corriente, los buses y busetas de esta 
característica son casi una lata de sardinas. Empiezan las restricciones. Las estaciones de 
piedra se han convertido en dormidero para “desechables”, dice la gente. Las están tumban-
do.
 
2003-2008. Carrera 10 con Calle 15/ Av. 19. Recuerdo en negro. Salgo de clases, la mayoría 
de las veces ebria acompañada de un amor. Nos golpeamos y nos besamos en recorridos 
nocturnos. En medio de indigentes, asesinos y ratas. He visto asesinar a varias personas en un 
corto tramo de ciudad. A través del cristal también lo ves pero la sensación es distinta. A esta 
hora la ciudad fluye presa del miedo. Servicio colectivo. Sobre la Carrera 10: hombre tendido. 
Su cara está a punto de estallar. Los mirones a su alrededor sólo esperan a que llegue la furgo-
neta de medicina legal. Observo, siento náuseas, me vuelvo a sentar. Miro por la otra venta-
na.
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     La ciudad me regala generosamente el premio mayor de mis recuerdos, de mis colores, de 
mi música, de mi léxico, de mis pulsiones, de mis ideas y perversiones. La nuestra, si se le puede 
llamar de esta manera, es una historia de amor. En mi memoria sonora se encuentra el caos 
de las bocinas, todas ellas desentonando para poner a prueba nuestros  nervios. Hoy día aún 
es así. 
     Bogotá. 1995. Troncal de la Caracas. Recuerdo en gris. Mi madre/abuela pide una caja de 
chicles: “No Charms, Adams. Pero si tiene Clorets, mejor”. Estaciones de piedra, con sillas de 
piedra, separadores en concreto con pasamanos amarillos, negros de smog. Sólo recuerdo el 
gráfico de la ruta: un cuadrado negro, en la mitad un círculo blanco con una A en negro en 
la capucha de la estación. Servicio ejecutivo ,    sillas de paño. Buses como ballenas gigantes 
transitan en un mar recto, atascado. “Nena súbase pero no se vaya a sentar atrás. Guárdeme 
el puesto mientras yo pago. Téngase duro”. 2 horas sentadas. 
1995.  Avenida 19. Recuerdo en rojo. Veo alejarse a mi padre a través del cristal de la venta-
na, sonríe y se despide con un gesto bromista;  hace sol, hace mucho calor. A mi lado mi 
madre/abuela. Canción de moda: “Un, dos, tres, un pasito pa`lante María, un, dos, tres, un 
pasito pa `tras” . Silletería en cuero rojo. “Este bus apesta”. 
2009. Avenida Caracas. Recuerdo en ocre. Odio esta mierda. Una ciudad rota por todos 
lados, una ciudad que grita y nadie la escucha. El maldito gusano rojo que carcomió a la 
ciudad, a sus habitantes. El gusano crece y arrasa con todo a su paso. Huecos, trancones. 
Suenan las bocinas: BIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIP, ¡Muévase hijo de puta! “Ese man me lo restregó”. 
“Camine hacia el centro, deje entrar”. Andar en taxi en esta ciudad tampoco ayuda mucho. 
Trancones, trancones, trancones. La Cra 10 empieza a ser destruida. 
Bogotá 2011. Recuerdo humeante. Avenida Caracas. El gusano se expande, cada vez hay 
más huecos en la tierra, cada vez más suben los precios para viajar confortablemente en 
medio de mal aliento, sudor y caras desconfiguradas por el calor. Llueve. La gente no quiere 
abrir la poca ventilación que existe. Prefieren ir acalorados que dejarse tocar por una sola 
gota de agua, prefieren respirar el dióxido de carbono maloliente que expiran los otros. La 
posibilidad de ver hacia afuera es poca, solo ves rostros, vidrio con figurillas que se desdibujan 
detrás de ellos. Esperando. Por el otro lado puedes divisar una ciudad enrutada, sólo puedes 
mirar hacia el frente. La dirección y el rumbo que llevo parecen ser el mismo, las mismas esta-
ciones, la misma mirada, la misma espera, la unificación. Da igual si estoy en la Caracas, la 
Trece, o el Eje ambiental .
      Bogotá 2012. Recuerdos en sepia, gris y ocre. Carrera 10. Atardecer…En mi boca un chicle, 
un Clorets, mastico repetidamente presa de la desesperación. Tengo tanto por hacer. Afuera 
hay una ciudad que se mueve, que palpita. Canción busetera: “un verso bien sutil y dirigido, 
cariñoso y sensitivo, quisiera componer yo”    “Señor ¿me lleva por mil?”,   “Restrepo, Hortúa… 
siga si hay puestos”…”Perdón señor no me le demoro… ustedes ya deben estar fastidiados de 
que tanta gente se suba a ofrecer sus productos”…” no… si te imaginaras… no yo lo llamé y 
le dije que no quería volver con él”… “señor… apúrele que no va de paseo”.
      Este pequeño/gran universo de ballenas se ha ido extinguiendo lentamente con cada 
paso del gusano rojo. Cómo disfruto cada disturbio, cada protesta y cada acto vandálico, 
aun cuando sé que con mis impuestos que se seguirá robando la empresa privada y los políti-
cos de mi ciudad, una parte pagará los daños. Mi ciudad, “la mía” y sus calles, ahora con   
una mirada unidimensional, con su transporte que sólo permite mirar hacia el frente y con sus 
entrañas rotas;  me declara que en poco tiempo ya no existirá más.
     N. de la  A
      Desde 1990 se estableció en Bogotá el servicio de Bus Ejecutivo, consistente en que los vehículos adscritos a esta 
modalidad se consideraban de lujo, por la presentación impecable y por la característica esencial de no llevar 
pasajeros de pie. Para ello se les estableció una tarifa preferencial, aceptada con gusto por una ciudadanía neuro-
tizada y desesperada con el sistema antiguo de transporte.  Tomado de: El Tiempo, 23 de Enero de 1997. 
Éste servicio duró poco pues a pesar de la inscripción que llevaban muchos: “No se admiten pasajeros de pie”; en 
realidad todos lo permitían y la tarifa se seguía cobrando. N de la A.
      "María" es el nombre de un sencillo del cantante,  Ricky Martin.  En el año de 1995 sonaba en todas las estaciones 
de radio.
     Nombre popular que se da a los ladrones que corriendo, arrancan al transeúnte, sobre todo a las mujeres sus 
carteras o los objetos que se lleven en la mano.
       Enrique Grau. La mano siniestra. 1983, óleo sobre lienzo, 42 x 39 cm. Aún sigo sin saber del por qué estaba pintada 
en ese edificio en el centro de la ciudad.
      Canción titulada “La 22” de la agrupación bogotana 1280 Almas y que hace referencia a l sector de la Alameda 
que comprende entre las Calles 19 a 24 y Avenida Caracas a la Carrera 17. En el año 2002 este sector  fue declarado  
como la primera “zona de tolerancia”. Estas zonas decretadas por la Alcaldía Mayor permiten el funcionamiento de 
casas de lenocinio, residencias y whiskerías. 
      Todas ellas avenidas principales del centro de Bogotá.
     La canción “Señora” del Binomio de Oro, es un vallenato famoso y si se puede decir, apreciado por  muchos. Es 
bastante común escucharlo en un bus.
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2009. Avenida Caracas. Recuerdo en ocre. Odio esta mierda. Una ciudad rota por todos 
lados, una ciudad que grita y nadie la escucha. El maldito gusano rojo que carcomió a la 
ciudad, a sus habitantes. El gusano crece y arrasa con todo a su paso. Huecos, trancones. 
Suenan las bocinas: BIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIP, ¡Muévase hijo de puta! “Ese man me lo restregó”. 
“Camine hacia el centro, deje entrar”. Andar en taxi en esta ciudad tampoco ayuda mucho. 
Trancones, trancones, trancones. La Cra 10 empieza a ser destruida. 
Bogotá 2011. Recuerdo humeante. Avenida Caracas. El gusano se expande, cada vez hay 
más huecos en la tierra, cada vez más suben los precios para viajar confortablemente en 
medio de mal aliento, sudor y caras desconfiguradas por el calor. Llueve. La gente no quiere 
abrir la poca ventilación que existe. Prefieren ir acalorados que dejarse tocar por una sola 
gota de agua, prefieren respirar el dióxido de carbono maloliente que expiran los otros. La 
posibilidad de ver hacia afuera es poca, solo ves rostros, vidrio con figurillas que se desdibujan 
detrás de ellos. Esperando. Por el otro lado puedes divisar una ciudad enrutada, sólo puedes 
mirar hacia el frente. La dirección y el rumbo que llevo parecen ser el mismo, las mismas esta-
ciones, la misma mirada, la misma espera, la unificación. Da igual si estoy en la Caracas, la 
Trece, o el Eje ambiental .
      Bogotá 2012. Recuerdos en sepia, gris y ocre. Carrera 10. Atardecer…En mi boca un chicle, 
un Clorets, mastico repetidamente presa de la desesperación. Tengo tanto por hacer. Afuera 
hay una ciudad que se mueve, que palpita. Canción busetera: “un verso bien sutil y dirigido, 
cariñoso y sensitivo, quisiera componer yo”    “Señor ¿me lleva por mil?”,   “Restrepo, Hortúa… 
siga si hay puestos”…”Perdón señor no me le demoro… ustedes ya deben estar fastidiados de 
que tanta gente se suba a ofrecer sus productos”…” no… si te imaginaras… no yo lo llamé y 
le dije que no quería volver con él”… “señor… apúrele que no va de paseo”.
      Este pequeño/gran universo de ballenas se ha ido extinguiendo lentamente con cada 
paso del gusano rojo. Cómo disfruto cada disturbio, cada protesta y cada acto vandálico, 
aun cuando sé que con mis impuestos que se seguirá robando la empresa privada y los políti-
cos de mi ciudad, una parte pagará los daños. Mi ciudad, “la mía” y sus calles, ahora con   
una mirada unidimensional, con su transporte que sólo permite mirar hacia el frente y con sus 
entrañas rotas;  me declara que en poco tiempo ya no existirá más.
     N. de la  A
      Desde 1990 se estableció en Bogotá el servicio de Bus Ejecutivo, consistente en que los vehículos adscritos a esta 
modalidad se consideraban de lujo, por la presentación impecable y por la característica esencial de no llevar 
pasajeros de pie. Para ello se les estableció una tarifa preferencial, aceptada con gusto por una ciudadanía neuro-
tizada y desesperada con el sistema antiguo de transporte.  Tomado de: El Tiempo, 23 de Enero de 1997. 
Éste servicio duró poco pues a pesar de la inscripción que llevaban muchos: “No se admiten pasajeros de pie”; en 
realidad todos lo permitían y la tarifa se seguía cobrando. N de la A.
      "María" es el nombre de un sencillo del cantante,  Ricky Martin.  En el año de 1995 sonaba en todas las estaciones 
de radio.
     Nombre popular que se da a los ladrones que corriendo, arrancan al transeúnte, sobre todo a las mujeres sus 
carteras o los objetos que se lleven en la mano.
       Enrique Grau. La mano siniestra. 1983, óleo sobre lienzo, 42 x 39 cm. Aún sigo sin saber del por qué estaba pintada 
en ese edificio en el centro de la ciudad.
      Canción titulada “La 22” de la agrupación bogotana 1280 Almas y que hace referencia a l sector de la Alameda 
que comprende entre las Calles 19 a 24 y Avenida Caracas a la Carrera 17. En el año 2002 este sector  fue declarado  
como la primera “zona de tolerancia”. Estas zonas decretadas por la Alcaldía Mayor permiten el funcionamiento de 
casas de lenocinio, residencias y whiskerías. 
      Todas ellas avenidas principales del centro de Bogotá.
     La canción “Señora” del Binomio de Oro, es un vallenato famoso y si se puede decir, apreciado por  muchos. Es 
bastante común escucharlo en un bus.
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        Mientras viaje, este vehículo es como su casa, cuídelo como tal
Debemos reemplazar el viaje ligado al trabajo por el del viaje ligado al placer .
Movida por el deseo de comprender este espacio dentro de la gran caja que llamamos 
ciudad puedo decir que el bus es una potencia, una singularidad y una característica de la 
misma. Basta subirse a uno para conocer la verdadera ciudad. Cada trayectoria se convierte 
en una inmersión más no en un recorrido turístico. Las rutas son cíclicas, no hay lugar a la pérdi-
da. Todo es una travesía en la que se puede acceder a la ciudad de una manera, nunca 
segura, pero cuanto más interesante. Al tomar el bus se debe tener en cuenta que, como en 
todas las ciudades, las horas del día hacen que varíe la experiencia ya que son las que 
definen el número de pasajeros y el desplazamiento. 
Instalados dentro del bus, la ciudad nos permea a través de sus ventanas. La reconocemos 
como ese afuera en el que no estamos. Pero en allí, en su interior, en el corazón de la buseta,  
también se vive la ciudad. Se vive al pasajero y al habitante. 
Los medios de transporte son también lugares donde se vive . Muchas veces el bus se con-
vierte en nuestra casa, cama y lugar de estudio y trabajo ya que se pueden pasar muchas 
horas dentro de ella.
Tomar el bus entre las 5 y las 8 horas en la mañana, y entre las 17 y las 20 horas, es casi una 
batalla por conseguir un lugar en una lata de sardinas. 
En la madrugada, los buses se mueven por calles desocupadas y las convierten en pistas de 
Rally de forma que los pasajeros (muchos deben atravesar casi que por completo la ciudad)  
lleguen a tiempo a sus lugares de trabajo. Adentro las personas van recién bañadas, muchos 
llevan sus almuerzos en loncheras, las mujeres se maquillan, otros duermen. La mayoría de 
ellos va a sus trabajos con cara de disgusto. 
Otros sonríen con el programa radial de la mañana que además de la música vallenata o 
popular (en realidad música para despechados), tiene variedad de chistes que ha sintoniza-
do el conductor a alto volumen. En la noche las caras se ven cansadas, con un cúmulo de 
angustia, ahora casi nadie sonríe. El objetivo de cada pasajero es regresar a casa cuanto 
antes.
Con el transcurrir del día las calles se van llenando de gente, de más y más buses y de tran-
cones. En un día soleado el pasajero busca su asiento “donde no pegue el sol” y en un día de 
lluvia las ventanas se convierten en contenedores herméticos que no permiten la más mínima 
entrada de aire puro.
    Debord Guy-Ernest. Internationale Situationniste. 1959. Situationist Theses on Traffic. Texto aparecido en el # 3 de 
Internationale Situationniste. Traducción extraída de Internacional situacionista, vol. I: La realización del arte, Madrid, 
Literatura Gris, 1999.
      García Canclini, Op Cit. Pg. 24
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Movida por el deseo de comprender este espacio dentro de la gran caja que llamamos 
ciudad puedo decir que el bus es una potencia, una singularidad y una característica de la 
misma. Basta subirse a uno para conocer la verdadera ciudad. Cada trayectoria se convierte 
en una inmersión más no en un recorrido turístico. Las rutas son cíclicas, no hay lugar a la pérdi-
da. Todo es una travesía en la que se puede acceder a la ciudad de una manera, nunca 
segura, pero cuanto más interesante. Al tomar el bus se debe tener en cuenta que, como en 
todas las ciudades, las horas del día hacen que varíe la experiencia ya que son las que 
definen el número de pasajeros y el desplazamiento. 
Instalados dentro del bus, la ciudad nos permea a través de sus ventanas. La reconocemos 
como ese afuera en el que no estamos. Pero en allí, en su interior, en el corazón de la buseta,  
también se vive la ciudad. Se vive al pasajero y al habitante. 
Los medios de transporte son también lugares donde se vive . Muchas veces el bus se con-
vierte en nuestra casa, cama y lugar de estudio y trabajo ya que se pueden pasar muchas 
horas dentro de ella.
Tomar el bus entre las 5 y las 8 horas en la mañana, y entre las 17 y las 20 horas, es casi una 
batalla por conseguir un lugar en una lata de sardinas. 
En la madrugada, los buses se mueven por calles desocupadas y las convierten en pistas de 
Rally de forma que los pasajeros (muchos deben atravesar casi que por completo la ciudad)  
lleguen a tiempo a sus lugares de trabajo. Adentro las personas van recién bañadas, muchos 
llevan sus almuerzos en loncheras, las mujeres se maquillan, otros duermen. La mayoría de 
ellos va a sus trabajos con cara de disgusto. 
Otros sonríen con el programa radial de la mañana que además de la música vallenata o 
popular (en realidad música para despechados), tiene variedad de chistes que ha sintoniza-
do el conductor a alto volumen. En la noche las caras se ven cansadas, con un cúmulo de 
angustia, ahora casi nadie sonríe. El objetivo de cada pasajero es regresar a casa cuanto 
antes.
Con el transcurrir del día las calles se van llenando de gente, de más y más buses y de tran-
cones. En un día soleado el pasajero busca su asiento “donde no pegue el sol” y en un día de 
lluvia las ventanas se convierten en contenedores herméticos que no permiten la más mínima 
entrada de aire puro.
    Debord Guy-Ernest. Internationale Situationniste. 1959. Situationist Theses on Traffic. Texto aparecido en el # 3 de 
Internationale Situationniste. Traducción extraída de Internacional situacionista, vol. I: La realización del arte, Madrid, 
Literatura Gris, 1999.
      García Canclini, Op Cit. Pg. 24
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SERVICIO COLECTIVO  
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Voy lento pero voy adelante
        Y así quien va en el bus ya sea de pie o sentado empieza a tener una sensación de 
ciudad, a percibir la ciudad porque el bus se convierte en un escenario móvil, en una 
exhibición de realidades, de las realidades del otro que no soy yo e incluso de la realidad 
propia que no es la que se piensa como tal.
     El pasajero está entre el ver y no ver. Ve sin mirar un afuera pero está por completo en su 
cabeza. “No siempre estamos dispuestos, mientras viajamos, a estos ejercicios del asombro”  
nos dice García Canclini a propósito de una cita que Alain Borer hace sobre los viajes largos: 
“El viajero se encierra en su trayecto, rechaza el paisaje” .    En éste escenario la relación mira-
da-paisaje, el pasajero puede llegar a ser simplemente un espectador “sin que la naturaleza 
del espectáculo le importe verdaderamente” .
     Otros desde la ventana se entregan al placer-displacer óptico de la ciudad. “La ciudad es 
un territorio abierto a la exploración por desplazamiento dinámico; visual, de ruidos y de 
olores: es un espacio de experiencias corporales e intelectuales; está medianamente regula-
do pero también vive de las transgresiones menores a las reglas” . 
     Así la ciudad no controlable, caótica y “sucia” potencia el imaginario del pasajero que 
mientras viaja y observa va imaginando cómo viven “los otros” . Imagina habitar espacios 
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que no conoce, recorre con su imaginación desde la lejanía y la transitoriedad provista por el 
bus, escenarios a los que no quisiera pertenecer; en otros casos transita por una ciudad que 
puede no ser la suya pero que le genera la sensación de poderla abarcar, conocer y ocupar. 
     Según García Canclini, el transporte urbano puede ser un refugio que nos protege de la 
ciudad. Pero en Bogotá, la inseguridad también se sube al bus. Muchos hemos sido asaltados 
dentro de éste,  al subirnos o al bajarnos hemos sido presas del que está atento para robar. El 
miedo de la ciudad y en la ciudad se ha convertido en una realidad que nos permea pues 
somos presas fáciles aún cuando se nos hizo creer que existen espacios “seguros”, cuando en 
realidad es una sensación de seguridad generada. En Transmilenio, por ejemplo, creemos 
que estamos seguros del asalto pero los carteristas hacen de las suyas de la misma manera 
que lo harían en un bus.
 
     “El viaje es, entonces, una vía de acceso a lo otro y lo diferente…”  y en el bus el espacio 
de encuentros y desencuentros está establecido.  Allí la relación se genera a partir de 
detonantes que nos brinda el otro, el afuera e incluso el mismo bus. 
      En el bus se teje una red de sociabilidad cuando el tema es común, cuando concierne al 
otro y lo toca, siempre existe una respuesta a los sucesos, se inician conversaciones, se dan 
puntos de vista, se discute y siempre  algún comentario nos acerca y relaciona con el otro 
que viaja de la misma manera en la que yo lo hago. Pero la apatía también hace presencia 
en aquellos que no desean acercarse, que expresan “…la molestia que engendra la aproxi-
mación de lo lejano, la necesidad de esquivar lo distinto, de no conocer o de no ocuparnos 
de todos los entrecruzamientos” . 
     A diario y con el manto de la cotidianidad me transporto y recorro la ciudad en bus o 
buseta. Allí me convierto en público de  personajes, situaciones y acciones comunes al lugar 
que, cargados de  lenguajes, discursos y  dispositivos me sitúan en un espacio potencialmente 
teatral. 
      Y esta potencialidad la brinda justamente su disposición del espacio. Sus sillas están instala-
das para que el pasajero realice un recorrido, vea la ciudad desde un adentro-afuera que le 
aporta los grandes ventanales. Pero gracias a la necesidad del ciudadano del común de ser 
escuchado, estos desplazamientos transmutan en actos escénicos.
Me sitúo en uno de mis tantos trayectos por la ciudad, el escenario: la Carrera 10 con Avenida 
Jiménez. Estoy ubicada en un asiento en la mitad de la buseta, observo a través del cristal de 
la ventana. Es diciembre de un año cualquiera y en esta zona de la ciudad parece que no 
pasara el tiempo. Siempre se escucha la música de varios almacenes a un altísimo volumen y 
a la vez, el vallenato pegajoso que el conductor, también a todo volumen, impone como 
banda sonora de la mañana. 
La buseta se encarga de mostrarme con cada uno de sus pasajeros lo mejor y lo peor de 
ellos: cada conversación, cada persona y cada historia me envuelven entre pitos y estrujones 
y soy espectadora de pequeñas escenas cotidianas. Aparece en escena el primer actor. Hoy 
su personaje es un habitante de la calle, más tarde será un cantante de hip-hop, luego será 
un vendedor.  
Hundo el botón de mi grabadora y registro su discurso. Ese discurso que cualquier habitante 
de esta ciudad podría repetir casi de memoria. 
Palabras que hacen parte de la memoria colectiva de la ciudad: “Señoras y señores muy 
buenos días…qué bonito es saludar y ser saludado… en el día de hoy me subo a este medio 
de transporte… ustedes ya estarán cansados de tanto que nos subimos a pedir” 
Sin importar el personaje, el código lingüístico ya está establecido y la relación está dada.
     García Canclini, Op cit. Pg. 25
     Ibídem. Pg. 25
     Augé, Op cit. Pg. 91
     Sarlo, Beatriz. 2009. La Ciudad Vista: mercancías y cultura urbana. Pg. 21
     García Canclini, Op cit. Pg. 24
    García Canclini, Op cit. Pg. 25
    Ibídem. Pg. 25 
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a la vez, el vallenato pegajoso que el conductor, también a todo volumen, impone como 
banda sonora de la mañana. 
La buseta se encarga de mostrarme con cada uno de sus pasajeros lo mejor y lo peor de 
ellos: cada conversación, cada persona y cada historia me envuelven entre pitos y estrujones 
y soy espectadora de pequeñas escenas cotidianas. Aparece en escena el primer actor. Hoy 
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Hundo el botón de mi grabadora y registro su discurso. Ese discurso que cualquier habitante 
de esta ciudad podría repetir casi de memoria. 
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Dios es mi compañero y principal pasajero
En la contemporaneidad, en mi época, en mi momento histórico, en la etapa de la comuni-
cación planteada por Marshall Mc Luhan como la “Aldea cósmica” aún quedan algunos 
vestigios de oralidad.  En este tiempo de los no-lugares, de la virtualidad y los simulacros.  En 
una ciudad absolutamente mediatizada en la que comunicarse, conectarse o contactarse 
depende de aparatos electrónicos y tecnología de última generación, busco alguna manera 
de encontrar esa memoria, ese relato, esa palabra oral que todavía estimule al oído y no a la 
vista, que estimule mis sentidos y mis emociones desde el sonido y a la vez desde el mensaje. 
Palabra oral que no dependa del grafo o de la palabra escrita para comunicar. 
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Que Dios le conceda el doble 
de lo que usted me desea
“Durante cuatro años recorrí la ciudad tratando de ver y escuchar, pero sin apretar las teclas 
de ningún grabador. Llevaba, cuando llevaba algo, una libretita y una cámara digital, y 
tomaba centenares de fotografías…me propuse un conocimiento visual…” 
    ¿Y dónde está el sonido, dónde la palabra en la ciudad, dónde la palabra de la ciudad? 
Sin duda está en sus calles, en sus parques, en sus buses. Está allí, en sí misma. Sentada en un 
bus, con una grabadora de casete, cada historia que ciudadanos - vendedores ambulantes, 
habitantes de calle, cantantes y narradores- ponen en voz, estimula mis sentidos y algunas 
veces, mis emociones. 
    Al escuchar los registros, las capas sonoras son ciudad: la calle con su vallenato recalcitran-
te o con el desgastado reguetón;  las bocinas, los motores de los buses, la lluvia y los charcos 
de agua con su inconfundible sonido al contacto veloz de las llantas de los carros. 
    La música al interior del bus, los pasajeros y sus conversaciones, la chica que discute en el 
teléfono móvil y la voz de nuestro vendedor de flores de papel. Con él, su historia. Y con ella, 
su discurso. Con él, su voz. Y con ella, su dialecto y su sonoridad.
     Sarlo, Op cit. Pg.10 31
Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
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Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
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Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
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Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
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Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
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Quien está en la calle, quien la habita, la trabaja y la convierte en sonido sabe que el léxico 
cambia, que la modulación de la voz y las “buenas historias”, garantizan la(s) moneda(s) del 
día. Algunas son “cuentos” como le llamamos en este país a todo lo que no creemos, o no 
queremos creer. Pero hay otras que son realidades
“…no sirvo pa´ ponerme a robar, porque a veces créanme que uno lo piensa de hacerlo, 
pero la pura verdad es mejor estar uno así…” 
Habitante de calle, 2012.
“…y hay gente como yo, muchachitas sin familia, que se tienen que venir a vender a los buses 
porque somos madres solas y no hay quien le cuide a uno los hijos, pero por ellos es que uno 
lo hace… y todo esto es pa´ poder comprar una panela     y un pan…”
Vendedora de dulces, 2012
“¿Usted está haciendo un reality  para la universidad cierto? Yo podré no haber estudiado 
pero eso se nota que es para un reality de la universidad. Que le vaya bien con eso señorita”.
Pasajera, 2013
“Esto es lo que hago mientras me sale trabajo. Como que todavía no la creo de estar aquí 
parada cantando en un bus, son de las cosas que jamás piensas hacer pero por eso ¡nunca 
digas de esta agua no beberé! Algún día entenderé por qué Dios me puso a cantar en un 
bus. Mando mis hojas de vida pero parece que van a la luna o a la basura, porque nunca me 
llaman…”
Cantante, 2013 
“Les pido disculpas si los llego a incomodar, yo sé que a muchos de ustedes les molesta peor 
déjenme recordarles que antes yo me saltaba la registradora del bus para robar, me le lleva-
ba el monedero al señor conductor, a las damas o señoritas las esperaba en un paradero y 
les quitaba la cartera. Hoy en día yo ya no hago eso. Sinceramente me cansé de aguantar 
golpes o palizas de policías, celadores e incluso muchos de ustedes…”
Vendedor de credenciales, 2012
Son muchos los modos, las estrategias, las situaciones, los métodos. Los histriones y los perso-
najes que se presentan con sus relatos en este escenario son variados aunque la mayoría de 
las veces este espacio es más hostil que amable. 
1. Habitante de calle: se sube a pedir “para no robar”, porque tiene hambre y cualquier 
moneda, o cualquier alimento que el pasajero lleve o que le sobre,  a él, “le será de gran 
utilidad”.
2. Chirreto: En algunos casos vende, pulseras o manillas de hilo, credenciales, esquelas con 
toda clase de frases célebres, libros de pasatiempos, chistes  o con títulos como: “El poder de 
las frutas”, “El consejero botánico ”.     El valor del libro o de la esquela es “el que cada uno le 
ponga en su corazón”. En otras ocasiones pide dinero “porque prefiere no robar”, salió de la 
UPJ    hace unas horas, no ha comido y necesita reunir los $7.000 pesos que le vale la noche 
en una pensión.
3. Cuentero: Es una modalidad de chirreto que no vende pero recurre a narrar cuentos popu-
lares. Y “si el cuento fue de su agrado”, él o ella reciben “un aplauso y un billete”.
4. Cantante: años atrás su compañera era una guitarra desafinada, con una cuerda menos, 
partida y que apenas sonaba. De éstos quedan pocos. Ahora, con amplificador, micrófono 
y pista de audio rapea e improvisa, sus canciones hablan de Jesucristo y sus “palabras son 
balas” porque en las calles es la única manera de sobrevivir. Existen otros con variedad de 
boleros, vallenatos y música romántica para los que “así no haya una moneda, el aplauso es 
alimento para el artista”.
5. Vendedor: en una buseta bogotana se puede comprar chocolates, galletas, dulces o 
mentas “uno en $200, tres en $500 o siete por $1000”.  Si se trata de esferos, diccionarios de 
inglés, discos compactos con más de 300 canciones, libros para colorear, blanqueadores 
dentales, cremas para quitar cicatrices y manchas de la cara: “la promoción por ser en el 
transporte urbano es bien barata, si usted averigua en la calle encuentra este maravilloso 
producto a un valor no menor a $5000 pesos, pero como estamos realizando una campaña 
en el transporte bogotano, el costo o valor es de tan sólo $2000 pesos, pero para su mayor 
economía, lleve tres por $5000”. Ésta es una modalidad informal de empleo de la ciudad 
pues para la mayoría de personas que recurren a este tipo de ventas “no es fácil pararse a 
vender en un bus” y es su única forma de subsistencia.
6. La tragedia personal (enfermedades, muertes, etc.) Es la forma más odiada por el pasajero 
bogotano pues como en una carnicería urbana las tragedias personales son exhibidas: 
estómagos abiertos, puñaladas infectadas, diálisis y piernas rotas son lo más cotidiano. En 
segundo lugar se encuentran quienes se suben con un listado de medicamentos para los 
cuales debe conseguir el dinero o para el entierro de un ser querido que está en Medicina 
Legal     y no lo han podido reclamar. En estos casos el pasajero prefiere ver hacia otro lado y 
dar una moneda para agilizar la bajada del personaje del bus.
Como en un gran palco a diario recibía más y más narraciones, más historias sobre las cuales me 
interrogaba. Imaginaba mundos que lejos de la fantasía me instalaban de alguna manera en 
ese nosotros-receptores-escuchas que, en algunas ocasiones hacemos distancia, vemos por la 
ventana, ignoramos y a veces, sólo a veces nos permitimos “poner atención” a ese otro que se 
pone frente a nosotros, sea cual sea su necesidad o intención. Estas historias entre más trágicas, 
más inverosímiles, algunas veces exitosas, otras no tanto; también muchas de ellas sencillas y 
concretas y que reciben más monedas de la cuenta. 
Y así, las formas de trabajo más comunes que se encuentran en la calle, en la otra ciudad, en la 
que está fuera de nuestras zonas de confort. Encuentros y desencuentros de clases.
     Panela: es un alimento hecho del jugo de la caña de azúcar. Tiene diferentes nombres en español como: rapadura, 
piloncillo o atado dulce. 
      Muchos de estos libros vienen con mensajes sobre prevención de consumo de drogas y son realizados por grupos y 
casas de rehabilitación en su mayoría cristianas.
     Unidad Permanente de Justicia. Es un lugar en donde se retiene al ciudadano por infringir las normas del código de 
policía. La mayoría de las veces en sus bodegas se encuentran retenidos recicladores, prostitutas, habitantes de calle, 
vendedores ambulantes, expendedores de droga, atracadores y uno que otro estudiante que por beber en un parque o 
subirse sin pagar al Transmilenio, va a parar allí.
      Instituto Nacional de Medicina Legal.
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Si va de afán, madrugue
A partir de mis recuerdos y mis neurosis, indago, experimento y pruebo desde de las vivencias 
singulares que la buseta brinda. Posteriormente encuentro como potencia la relación 
espectador/actuante en la que el pasajero se desenvuelve al interior de un espacio tanto 
reducido como dinámico. 
Y es en la pregunta por el discurso en la que decido cambiar de rol,  traslado mi posición de 
pasajera/espectadora a actuante. Sin abandonar el registro en vídeo y recurriendo al forma-
to de “campaña”,  intervengo en la buseta  generando preguntas directas sobre el manejo 
del discurso que se moviliza en ese entorno. 
Subo a la buseta como cualquier pasajero, pago mi pasaje y camuflo la cámara en mi bolso. 
Me siento, segundos después tomo la decisión de ponerme enfrente de todos. Los miro en 
silencio, detallo sus rostros, ellos me ven. Asustados,  llevan sus ojos más allá de la ventana. El 
camuflaje de mi cámara parece ser más evidente de lo que había planeado. En la espaciali-
dad restringida de la buseta, una cámara es un enemigo potencial o un amigo al que nadie 
se puede rendir. 
Continúo observándolos sin pronunciar una palabra y empiezo a pasar puesto por puesto con 
mi mano extendida. Recibo negativas, insisto, recibo monedas. Llego a la parte trasera y me 
devuelvo devolviendo el dinero. Les dejo con la pregunta: ¿Estamos siendo mediados por un 
discurso para entregar dinero en las busetas?
En ese momento después de haber escuchado tantos discursos y de haber regalado mucho 
dinero, comprendo que el problema reside en la transacción, en el discurso como una 
mercancía; aceptamos siempre el discurso sea el que fuere y comerciamos con la palabra. 
Una buena historia y una buena escena garantizan la comida y, en algunos casos, la droga 
del día. Mi propuesta no tiene un interés o una pretensión de labor etnográfica en la que 
pretendo “hablar por el otro”, pero sí un componente político en el que la dramaturgia de la 
acción  algunas veces puede provocar, detonar, transgredir y generar reflexiones en el públi-
co/pasajero. 
Además de esto aparece la idea de laboratorio, de espacio de experimentación en el que 
pongo en acción palabras inarticuladas o jerigonzas, campañas salidas de mis neurosis como 
aquellas en las que solicito a las personas que mantengan abiertas las ventanas en los buses 
y en Transmilenio; o situaciones cotidianas y domésticas en este espacio público-íntimo que 
hace parte de nuestra cotidianidad. 
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A partir de mis recuerdos y mis neurosis, indago, experimento y pruebo desde de las vivencias 
singulares que la buseta brinda. Posteriormente encuentro como potencia la relación 
espectador/actuante en la que el pasajero se desenvuelve al interior de un espacio tanto 
reducido como dinámico. 
Y es en la pregunta por el discurso en la que decido cambiar de rol,  traslado mi posición de 
pasajera/espectadora a actuante. Sin abandonar el registro en vídeo y recurriendo al forma-
to de “campaña”,  intervengo en la buseta  generando preguntas directas sobre el manejo 
del discurso que se moviliza en ese entorno. 
Subo a la buseta como cualquier pasajero, pago mi pasaje y camuflo la cámara en mi bolso. 
Me siento, segundos después tomo la decisión de ponerme enfrente de todos. Los miro en 
silencio, detallo sus rostros, ellos me ven. Asustados,  llevan sus ojos más allá de la ventana. El 
camuflaje de mi cámara parece ser más evidente de lo que había planeado. En la espaciali-
dad restringida de la buseta, una cámara es un enemigo potencial o un amigo al que nadie 
se puede rendir. 
Continúo observándolos sin pronunciar una palabra y empiezo a pasar puesto por puesto con 
mi mano extendida. Recibo negativas, insisto, recibo monedas. Llego a la parte trasera y me 
devuelvo devolviendo el dinero. Les dejo con la pregunta: ¿Estamos siendo mediados por un 
discurso para entregar dinero en las busetas?
En ese momento después de haber escuchado tantos discursos y de haber regalado mucho 
dinero, comprendo que el problema reside en la transacción, en el discurso como una 
mercancía; aceptamos siempre el discurso sea el que fuere y comerciamos con la palabra. 
Una buena historia y una buena escena garantizan la comida y, en algunos casos, la droga 
del día. Mi propuesta no tiene un interés o una pretensión de labor etnográfica en la que 
pretendo “hablar por el otro”, pero sí un componente político en el que la dramaturgia de la 
acción  algunas veces puede provocar, detonar, transgredir y generar reflexiones en el públi-
co/pasajero. 
Además de esto aparece la idea de laboratorio, de espacio de experimentación en el que 
pongo en acción palabras inarticuladas o jerigonzas, campañas salidas de mis neurosis como 
aquellas en las que solicito a las personas que mantengan abiertas las ventanas en los buses 
y en Transmilenio; o situaciones cotidianas y domésticas en este espacio público-íntimo que 
hace parte de nuestra cotidianidad. 
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A partir de mis recuerdos y mis neurosis, indago, experimento y pruebo desde de las vivencias 
singulares que la buseta brinda. Posteriormente encuentro como potencia la relación 
espectador/actuante en la que el pasajero se desenvuelve al interior de un espacio tanto 
reducido como dinámico. 
Y es en la pregunta por el discurso en la que decido cambiar de rol,  traslado mi posición de 
pasajera/espectadora a actuante. Sin abandonar el registro en vídeo y recurriendo al forma-
to de “campaña”,  intervengo en la buseta  generando preguntas directas sobre el manejo 
del discurso que se moviliza en ese entorno. 
Subo a la buseta como cualquier pasajero, pago mi pasaje y camuflo la cámara en mi bolso. 
Me siento, segundos después tomo la decisión de ponerme enfrente de todos. Los miro en 
silencio, detallo sus rostros, ellos me ven. Asustados,  llevan sus ojos más allá de la ventana. El 
camuflaje de mi cámara parece ser más evidente de lo que había planeado. En la espaciali-
dad restringida de la buseta, una cámara es un enemigo potencial o un amigo al que nadie 
se puede rendir. 
Continúo observándolos sin pronunciar una palabra y empiezo a pasar puesto por puesto con 
mi mano extendida. Recibo negativas, insisto, recibo monedas. Llego a la parte trasera y me 
devuelvo devolviendo el dinero. Les dejo con la pregunta: ¿Estamos siendo mediados por un 
discurso para entregar dinero en las busetas?
En ese momento después de haber escuchado tantos discursos y de haber regalado mucho 
dinero, comprendo que el problema reside en la transacción, en el discurso como una 
mercancía; aceptamos siempre el discurso sea el que fuere y comerciamos con la palabra. 
Una buena historia y una buena escena garantizan la comida y, en algunos casos, la droga 
del día. Mi propuesta no tiene un interés o una pretensión de labor etnográfica en la que 
pretendo “hablar por el otro”, pero sí un componente político en el que la dramaturgia de la 
acción  algunas veces puede provocar, detonar, transgredir y generar reflexiones en el públi-
co/pasajero. 
Además de esto aparece la idea de laboratorio, de espacio de experimentación en el que 
pongo en acción palabras inarticuladas o jerigonzas, campañas salidas de mis neurosis como 
aquellas en las que solicito a las personas que mantengan abiertas las ventanas en los buses 
y en Transmilenio; o situaciones cotidianas y domésticas en este espacio público-íntimo que 
hace parte de nuestra cotidianidad. 
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A partir de mis recuerdos y mis neurosis, indago, experimento y pruebo desde de las vivencias 
singulares que la buseta brinda. Posteriormente encuentro como potencia la relación 
espectador/actuante en la que el pasajero se desenvuelve al interior de un espacio tanto 
reducido como dinámico. 
Y es en la pregunta por el discurso en la que decido cambiar de rol,  traslado mi posición de 
pasajera/espectadora a actuante. Sin abandonar el registro en vídeo y recurriendo al forma-
to de “campaña”,  intervengo en la buseta  generando preguntas directas sobre el manejo 
del discurso que se moviliza en ese entorno. 
Subo a la buseta como cualquier pasajero, pago mi pasaje y camuflo la cámara en mi bolso. 
Me siento, segundos después tomo la decisión de ponerme enfrente de todos. Los miro en 
silencio, detallo sus rostros, ellos me ven. Asustados,  llevan sus ojos más allá de la ventana. El 
camuflaje de mi cámara parece ser más evidente de lo que había planeado. En la espaciali-
dad restringida de la buseta, una cámara es un enemigo potencial o un amigo al que nadie 
se puede rendir. 
Continúo observándolos sin pronunciar una palabra y empiezo a pasar puesto por puesto con 
mi mano extendida. Recibo negativas, insisto, recibo monedas. Llego a la parte trasera y me 
devuelvo devolviendo el dinero. Les dejo con la pregunta: ¿Estamos siendo mediados por un 
discurso para entregar dinero en las busetas?
En ese momento después de haber escuchado tantos discursos y de haber regalado mucho 
dinero, comprendo que el problema reside en la transacción, en el discurso como una 
mercancía; aceptamos siempre el discurso sea el que fuere y comerciamos con la palabra. 
Una buena historia y una buena escena garantizan la comida y, en algunos casos, la droga 
del día. Mi propuesta no tiene un interés o una pretensión de labor etnográfica en la que 
pretendo “hablar por el otro”, pero sí un componente político en el que la dramaturgia de la 
acción  algunas veces puede provocar, detonar, transgredir y generar reflexiones en el públi-
co/pasajero. 
Además de esto aparece la idea de laboratorio, de espacio de experimentación en el que 
pongo en acción palabras inarticuladas o jerigonzas, campañas salidas de mis neurosis como 
aquellas en las que solicito a las personas que mantengan abiertas las ventanas en los buses 
y en Transmilenio; o situaciones cotidianas y domésticas en este espacio público-íntimo que 
hace parte de nuestra cotidianidad. 
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Servicio SUPER-EJECUTIVO 
66
Anuncie su parada 
con tiempo
Entre mis campañas, el laboratorio y la vida aparece Consuelo Pabón  trayendo a Deleuze y 
Foucault y muchas preguntas sobre la existencia.
¿Cómo hacer de la vida una obra de arte en este aquí y ahora?  ¿Cómo hacer guerras de 
resistencia contra el biopoder? ¿Cómo desde el cuerpo, desde lo más cotidiano, trastocar los 
planos de la percepción y construir otra existencia?
Respiro profundo, miro a mi alrededor, pago el pasaje y me dirijo a la última silla de la buseta. 
Mientras mi acompañante organiza su cámara para registrar la acción pre- siento que en 
realidad el ejercicio podría no funcionar, pre-siento que podría salir muy mal. Sin embargo 
recojo mi cabello, retiro mis aretes y guardo la cámara en el bolso para grabar desde mi 
punto de vista las reacciones de los pasajeros. Me levanto, camino hacia la parte delantera 
de la buseta y me ubico en frente de la registradora. Duro unos cuantos segundos observan-
do a las personas y mientras tanto el corazón y la sangre van a mil. Observo el entorno y me 
detengo en las ventanas. Empieza a llover. Lógicamente éstas van cerradas. Empiezan a 
empañarse. La gente me mira con un gesto de entre desconcierto, curiosidad y temor. 
Inhalo, sostengo el aire, exhalo. Inhalo, sostengo el aire, exhalo. 
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Repito esta acción dos veces más. Cierro mis ojos, los abro uno a uno, abro mi boca en un 
gesto de grito mudo. La gente mira y no mira, inicio nuevamente con la dinámica de 
respiración. Observo tan excesivamente empañadas las ventanas que un impulso mezclado 
con mi respiración me lanza a abrir de par en par cada una de ellas, pasando por encima de 
cada pasajero, de cada persona allí sentada. No me gustan las ventanas empañadas. Me 
producen asco.  
Una mujer en reacción a mi gesto cierra la ventana y yo procedo a abrirla de nuevo: “Está 
lloviendo”, me dice. Poco me importa que la vuelva a cerrar, respondo con mi respiración y 
le doy la espalda. Abro otra ventana. El ambiente está tenso. A estas personas no les gusta mi 
presencia y empiezo a sentir que no debo estar allí. Pero ya no puedo parar. 
Sigo abriendo una ventana tras otra. Otra mujer cierra la que acabo de abrir, respondo y la 
abro, ella le dice a su amiga: “Uisch que fastidio”. Nuevamente la cierra y yo me lleno de ira 
abriéndola en un gesto desafiante. Me  enfrenta: “Oye yo sé que estás haciendo un trabajo 
pero ¡RESPETA!...  y por favor deja de filmarme”. Debo confesar que soy una persona violenta. 
La miro fijamente, y continúo respirando como en el ejercicio en que nos enseñan a contar 
hasta 10 para calmarnos. Prosigo. Abro las pocas ventanas que quedan y los pasajeros a su 
vez como en una coreografía iniciada por mí, las cierran a mi paso. Timbro. Mi compañero 
viene detrás. Nos bajamos. Siento vergüenza, rabia, me siento ridícula. Reniego de mí y de mi 
acción-agresión. 
…Toda transformación implica crueldad…. 
Al realizar la descripción de una experiencia, de un gesto o de una acción me enfrento a 
varios problemas que se dan a lo largo del proceso de concepción, gestación y alumbra-
miento del mismo. Para la ejecución de la acción previamente descrita se ponen como 
premisa las prácticas de re-existencia . 
En éstas se parte de una experiencia del sujeto llevado al límite de su resistencia para desde 
esta “muerte” del cuerpo pasar al plano afirmativo de la creación. 
La génesis de esta acción fue mi necesidad un tanto neurótica de mantener las ventanas 
abiertas en el servicio de transporte público. Realicé campañas “amables” sugiriendo a los 
pasajeros que me acompañaran en este viaje. Esta campaña fue acogida por algunos y 
rechazada por otros. Posteriormente me pregunto por el  discurso. Somos una sociedad 
mediada por éste. ¿Cómo promover una campaña sin discurso?
Se me sugiere para el desarrollo de la acción enfocarme en la creación de un lenguaje que 
no requiriera de la palabra, un lenguaje físico y/o que desentrañara la idea de la respiración 
y la asfixia. 
Pongo mi cuerpo en acción. Éste entra en un estado de angustia pues no es lo mismo realizar 
una escena de teatro, escondido bajo la máscara de un personaje, que realizar éstas 
acciones públicas en las que es el cuerpo del sujeto en una experiencia límite el que se 
expone –y se pone-. Pero también es la catástrofe de saberme controlada por ese “yo fascis-
ta” del que no era consciente. 
  
El acontecimiento y la experiencia límite vivida hacen que posteriormente me encuentre con 
términos con los que es mi interés dialogar (agresión, transgresión, simulacro, re-existencia) y 
procedo a realizar un análisis de los sucesos y acontecimientos que se desprendieron del 
ejercicio.
La crueldad y la catástrofe surgen cuando me enfrento al otro. 
Considero que el resultado de la acción al violentar la cotidianidad generó en los pasajeros 
de la buseta una sensación de agresión de mi parte hacia ellos. La agresión amenaza con el 
daño o lo produce. Ellos indudablemente responden a la agresión pero de una forma contun-
dente y sobre todo no agresiva. Todo ello deviene en mí como un acto transgresor. La trans-
gresión es catastrófica. La transgresión es muerte y por tanto, expulsión.
…Hay que arrancarle la vida a la existencia… 
La transgresión se define como provocación. Pero la provocación en este caso se dio no sólo 
con la reacción de la mujer en la buseta sino además debido al obstáculo que me generó el 
hecho de no obtener “el resultado” esperado de la acción. Ahora puedo decir que para mí 
un acto de re-existencia se puede entender como un acto transgresor.  
Me hallo vaciada de mí y aparece la idea de repetición planteada por Deleuze. Sin dudarlo 
dos veces y gracias al azar encuentro una estructura de vidrio que sustrae la idea de la venta-
na en la buseta, la respiración, el empañamiento, la asfixia y la angustia. 
Pongo un gancho en mi nariz y a la vez tapo la boca con una cinta que me impiden respirar 
por completo,  simultáneamente proyecto en una imagen la acción en la buseta y los sucesos 
que acontecieron. Introduzco mi cabeza y parte del torso en la estructura de vidrio, entrego 
parte de mi cuerpo a ella.
Re-configuro la acción y procedo a repetir “simbólicamente el acontecimiento trágico” . 
Al realizar el simulacro no se encontraba el cuerpo entrenado de la actriz representando, tan 
sólo repito la acción en diferencia. Mi cuerpo hace presencia derramando imágenes y 
lenguaje, un cuerpo acontece gracias a un acto de transgresión que alguien generó en mí. 
El fascista que habitaba en mí se expulsó en pro de la creación y así sin pretender ir más allá 
de lo que mi cuerpo estaba repitiendo comprendí que es tiempo de empezar a ver  hacia 
adentro, de pensar, en que el arte no es jerárquico, que el creador no debe ejercer ningún 
tipo de poder sobre el espectador y sobre todo que para crear es necesario re-existir.
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Repito esta acción dos veces más. Cierro mis ojos, los abro uno a uno, abro mi boca en un 
gesto de grito mudo. La gente mira y no mira, inicio nuevamente con la dinámica de 
respiración. Observo tan excesivamente empañadas las ventanas que un impulso mezclado 
con mi respiración me lanza a abrir de par en par cada una de ellas, pasando por encima de 
cada pasajero, de cada persona allí sentada. No me gustan las ventanas empañadas. Me 
producen asco.  
Una mujer en reacción a mi gesto cierra la ventana y yo procedo a abrirla de nuevo: “Está 
lloviendo”, me dice. Poco me importa que la vuelva a cerrar, respondo con mi respiración y 
le doy la espalda. Abro otra ventana. El ambiente está tenso. A estas personas no les gusta mi 
presencia y empiezo a sentir que no debo estar allí. Pero ya no puedo parar. 
Sigo abriendo una ventana tras otra. Otra mujer cierra la que acabo de abrir, respondo y la 
abro, ella le dice a su amiga: “Uisch que fastidio”. Nuevamente la cierra y yo me lleno de ira 
abriéndola en un gesto desafiante. Me  enfrenta: “Oye yo sé que estás haciendo un trabajo 
pero ¡RESPETA!...  y por favor deja de filmarme”. Debo confesar que soy una persona violenta. 
La miro fijamente, y continúo respirando como en el ejercicio en que nos enseñan a contar 
hasta 10 para calmarnos. Prosigo. Abro las pocas ventanas que quedan y los pasajeros a su 
vez como en una coreografía iniciada por mí, las cierran a mi paso. Timbro. Mi compañero 
viene detrás. Nos bajamos. Siento vergüenza, rabia, me siento ridícula. Reniego de mí y de mi 
acción-agresión. 
…Toda transformación implica crueldad…. 
Al realizar la descripción de una experiencia, de un gesto o de una acción me enfrento a 
varios problemas que se dan a lo largo del proceso de concepción, gestación y alumbra-
miento del mismo. Para la ejecución de la acción previamente descrita se ponen como 
premisa las prácticas de re-existencia . 
En éstas se parte de una experiencia del sujeto llevado al límite de su resistencia para desde 
esta “muerte” del cuerpo pasar al plano afirmativo de la creación. 
La génesis de esta acción fue mi necesidad un tanto neurótica de mantener las ventanas 
abiertas en el servicio de transporte público. Realicé campañas “amables” sugiriendo a los 
pasajeros que me acompañaran en este viaje. Esta campaña fue acogida por algunos y 
rechazada por otros. Posteriormente me pregunto por el  discurso. Somos una sociedad 
mediada por éste. ¿Cómo promover una campaña sin discurso?
Se me sugiere para el desarrollo de la acción enfocarme en la creación de un lenguaje que 
no requiriera de la palabra, un lenguaje físico y/o que desentrañara la idea de la respiración 
y la asfixia. 
Pongo mi cuerpo en acción. Éste entra en un estado de angustia pues no es lo mismo realizar 
una escena de teatro, escondido bajo la máscara de un personaje, que realizar éstas 
acciones públicas en las que es el cuerpo del sujeto en una experiencia límite el que se 
expone –y se pone-. Pero también es la catástrofe de saberme controlada por ese “yo fascis-
ta” del que no era consciente. 
  
El acontecimiento y la experiencia límite vivida hacen que posteriormente me encuentre con 
términos con los que es mi interés dialogar (agresión, transgresión, simulacro, re-existencia) y 
procedo a realizar un análisis de los sucesos y acontecimientos que se desprendieron del 
ejercicio.
La crueldad y la catástrofe surgen cuando me enfrento al otro. 
Considero que el resultado de la acción al violentar la cotidianidad generó en los pasajeros 
de la buseta una sensación de agresión de mi parte hacia ellos. La agresión amenaza con el 
daño o lo produce. Ellos indudablemente responden a la agresión pero de una forma contun-
dente y sobre todo no agresiva. Todo ello deviene en mí como un acto transgresor. La trans-
gresión es catastrófica. La transgresión es muerte y por tanto, expulsión.
…Hay que arrancarle la vida a la existencia… 
La transgresión se define como provocación. Pero la provocación en este caso se dio no sólo 
con la reacción de la mujer en la buseta sino además debido al obstáculo que me generó el 
hecho de no obtener “el resultado” esperado de la acción. Ahora puedo decir que para mí 
un acto de re-existencia se puede entender como un acto transgresor.  
Me hallo vaciada de mí y aparece la idea de repetición planteada por Deleuze. Sin dudarlo 
dos veces y gracias al azar encuentro una estructura de vidrio que sustrae la idea de la venta-
na en la buseta, la respiración, el empañamiento, la asfixia y la angustia. 
Pongo un gancho en mi nariz y a la vez tapo la boca con una cinta que me impiden respirar 
por completo,  simultáneamente proyecto en una imagen la acción en la buseta y los sucesos 
que acontecieron. Introduzco mi cabeza y parte del torso en la estructura de vidrio, entrego 
parte de mi cuerpo a ella.
Re-configuro la acción y procedo a repetir “simbólicamente el acontecimiento trágico” . 
Al realizar el simulacro no se encontraba el cuerpo entrenado de la actriz representando, tan 
sólo repito la acción en diferencia. Mi cuerpo hace presencia derramando imágenes y 
lenguaje, un cuerpo acontece gracias a un acto de transgresión que alguien generó en mí. 
El fascista que habitaba en mí se expulsó en pro de la creación y así sin pretender ir más allá 
de lo que mi cuerpo estaba repitiendo comprendí que es tiempo de empezar a ver  hacia 
adentro, de pensar, en que el arte no es jerárquico, que el creador no debe ejercer ningún 
tipo de poder sobre el espectador y sobre todo que para crear es necesario re-existir.
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Repito esta acción dos veces más. Cierro mis ojos, los abro uno a uno, abro mi boca en un 
gesto de grito mudo. La gente mira y no mira, inicio nuevamente con la dinámica de 
respiración. Observo tan excesivamente empañadas las ventanas que un impulso mezclado 
con mi respiración me lanza a abrir de par en par cada una de ellas, pasando por encima de 
cada pasajero, de cada persona allí sentada. No me gustan las ventanas empañadas. Me 
producen asco.  
Una mujer en reacción a mi gesto cierra la ventana y yo procedo a abrirla de nuevo: “Está 
lloviendo”, me dice. Poco me importa que la vuelva a cerrar, respondo con mi respiración y 
le doy la espalda. Abro otra ventana. El ambiente está tenso. A estas personas no les gusta mi 
presencia y empiezo a sentir que no debo estar allí. Pero ya no puedo parar. 
Sigo abriendo una ventana tras otra. Otra mujer cierra la que acabo de abrir, respondo y la 
abro, ella le dice a su amiga: “Uisch que fastidio”. Nuevamente la cierra y yo me lleno de ira 
abriéndola en un gesto desafiante. Me  enfrenta: “Oye yo sé que estás haciendo un trabajo 
pero ¡RESPETA!...  y por favor deja de filmarme”. Debo confesar que soy una persona violenta. 
La miro fijamente, y continúo respirando como en el ejercicio en que nos enseñan a contar 
hasta 10 para calmarnos. Prosigo. Abro las pocas ventanas que quedan y los pasajeros a su 
vez como en una coreografía iniciada por mí, las cierran a mi paso. Timbro. Mi compañero 
viene detrás. Nos bajamos. Siento vergüenza, rabia, me siento ridícula. Reniego de mí y de mi 
acción-agresión. 
…Toda transformación implica crueldad…. 
Al realizar la descripción de una experiencia, de un gesto o de una acción me enfrento a 
varios problemas que se dan a lo largo del proceso de concepción, gestación y alumbra-
miento del mismo. Para la ejecución de la acción previamente descrita se ponen como 
premisa las prácticas de re-existencia . 
En éstas se parte de una experiencia del sujeto llevado al límite de su resistencia para desde 
esta “muerte” del cuerpo pasar al plano afirmativo de la creación. 
La génesis de esta acción fue mi necesidad un tanto neurótica de mantener las ventanas 
abiertas en el servicio de transporte público. Realicé campañas “amables” sugiriendo a los 
pasajeros que me acompañaran en este viaje. Esta campaña fue acogida por algunos y 
rechazada por otros. Posteriormente me pregunto por el  discurso. Somos una sociedad 
mediada por éste. ¿Cómo promover una campaña sin discurso?
Se me sugiere para el desarrollo de la acción enfocarme en la creación de un lenguaje que 
no requiriera de la palabra, un lenguaje físico y/o que desentrañara la idea de la respiración 
y la asfixia. 
Pongo mi cuerpo en acción. Éste entra en un estado de angustia pues no es lo mismo realizar 
una escena de teatro, escondido bajo la máscara de un personaje, que realizar éstas 
acciones públicas en las que es el cuerpo del sujeto en una experiencia límite el que se 
expone –y se pone-. Pero también es la catástrofe de saberme controlada por ese “yo fascis-
ta” del que no era consciente. 
  
El acontecimiento y la experiencia límite vivida hacen que posteriormente me encuentre con 
términos con los que es mi interés dialogar (agresión, transgresión, simulacro, re-existencia) y 
procedo a realizar un análisis de los sucesos y acontecimientos que se desprendieron del 
ejercicio.
La crueldad y la catástrofe surgen cuando me enfrento al otro. 
Considero que el resultado de la acción al violentar la cotidianidad generó en los pasajeros 
de la buseta una sensación de agresión de mi parte hacia ellos. La agresión amenaza con el 
daño o lo produce. Ellos indudablemente responden a la agresión pero de una forma contun-
dente y sobre todo no agresiva. Todo ello deviene en mí como un acto transgresor. La trans-
gresión es catastrófica. La transgresión es muerte y por tanto, expulsión.
…Hay que arrancarle la vida a la existencia… 
La transgresión se define como provocación. Pero la provocación en este caso se dio no sólo 
con la reacción de la mujer en la buseta sino además debido al obstáculo que me generó el 
hecho de no obtener “el resultado” esperado de la acción. Ahora puedo decir que para mí 
un acto de re-existencia se puede entender como un acto transgresor.  
Me hallo vaciada de mí y aparece la idea de repetición planteada por Deleuze. Sin dudarlo 
dos veces y gracias al azar encuentro una estructura de vidrio que sustrae la idea de la venta-
na en la buseta, la respiración, el empañamiento, la asfixia y la angustia. 
Pongo un gancho en mi nariz y a la vez tapo la boca con una cinta que me impiden respirar 
por completo,  simultáneamente proyecto en una imagen la acción en la buseta y los sucesos 
que acontecieron. Introduzco mi cabeza y parte del torso en la estructura de vidrio, entrego 
parte de mi cuerpo a ella.
Re-configuro la acción y procedo a repetir “simbólicamente el acontecimiento trágico” . 
Al realizar el simulacro no se encontraba el cuerpo entrenado de la actriz representando, tan 
sólo repito la acción en diferencia. Mi cuerpo hace presencia derramando imágenes y 
lenguaje, un cuerpo acontece gracias a un acto de transgresión que alguien generó en mí. 
El fascista que habitaba en mí se expulsó en pro de la creación y así sin pretender ir más allá 
de lo que mi cuerpo estaba repitiendo comprendí que es tiempo de empezar a ver  hacia 
adentro, de pensar, en que el arte no es jerárquico, que el creador no debe ejercer ningún 
tipo de poder sobre el espectador y sobre todo que para crear es necesario re-existir.
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Repito esta acción dos veces más. Cierro mis ojos, los abro uno a uno, abro mi boca en un 
gesto de grito mudo. La gente mira y no mira, inicio nuevamente con la dinámica de 
respiración. Observo tan excesivamente empañadas las ventanas que un impulso mezclado 
con mi respiración me lanza a abrir de par en par cada una de ellas, pasando por encima de 
cada pasajero, de cada persona allí sentada. No me gustan las ventanas empañadas. Me 
producen asco.  
Una mujer en reacción a mi gesto cierra la ventana y yo procedo a abrirla de nuevo: “Está 
lloviendo”, me dice. Poco me importa que la vuelva a cerrar, respondo con mi respiración y 
le doy la espalda. Abro otra ventana. El ambiente está tenso. A estas personas no les gusta mi 
presencia y empiezo a sentir que no debo estar allí. Pero ya no puedo parar. 
Sigo abriendo una ventana tras otra. Otra mujer cierra la que acabo de abrir, respondo y la 
abro, ella le dice a su amiga: “Uisch que fastidio”. Nuevamente la cierra y yo me lleno de ira 
abriéndola en un gesto desafiante. Me  enfrenta: “Oye yo sé que estás haciendo un trabajo 
pero ¡RESPETA!...  y por favor deja de filmarme”. Debo confesar que soy una persona violenta. 
La miro fijamente, y continúo respirando como en el ejercicio en que nos enseñan a contar 
hasta 10 para calmarnos. Prosigo. Abro las pocas ventanas que quedan y los pasajeros a su 
vez como en una coreografía iniciada por mí, las cierran a mi paso. Timbro. Mi compañero 
viene detrás. Nos bajamos. Siento vergüenza, rabia, me siento ridícula. Reniego de mí y de mi 
acción-agresión. 
…Toda transformación implica crueldad…. 
Al realizar la descripción de una experiencia, de un gesto o de una acción me enfrento a 
varios problemas que se dan a lo largo del proceso de concepción, gestación y alumbra-
miento del mismo. Para la ejecución de la acción previamente descrita se ponen como 
premisa las prácticas de re-existencia . 
En éstas se parte de una experiencia del sujeto llevado al límite de su resistencia para desde 
esta “muerte” del cuerpo pasar al plano afirmativo de la creación. 
La génesis de esta acción fue mi necesidad un tanto neurótica de mantener las ventanas 
abiertas en el servicio de transporte público. Realicé campañas “amables” sugiriendo a los 
pasajeros que me acompañaran en este viaje. Esta campaña fue acogida por algunos y 
rechazada por otros. Posteriormente me pregunto por el  discurso. Somos una sociedad 
mediada por éste. ¿Cómo promover una campaña sin discurso?
Se me sugiere para el desarrollo de la acción enfocarme en la creación de un lenguaje que 
no requiriera de la palabra, un lenguaje físico y/o que desentrañara la idea de la respiración 
y la asfixia. 
Pongo mi cuerpo en acción. Éste entra en un estado de angustia pues no es lo mismo realizar 
una escena de teatro, escondido bajo la máscara de un personaje, que realizar éstas 
acciones públicas en las que es el cuerpo del sujeto en una experiencia límite el que se 
expone –y se pone-. Pero también es la catástrofe de saberme controlada por ese “yo fascis-
ta” del que no era consciente. 
  
El acontecimiento y la experiencia límite vivida hacen que posteriormente me encuentre con 
términos con los que es mi interés dialogar (agresión, transgresión, simulacro, re-existencia) y 
procedo a realizar un análisis de los sucesos y acontecimientos que se desprendieron del 
ejercicio.
La crueldad y la catástrofe surgen cuando me enfrento al otro. 
Considero que el resultado de la acción al violentar la cotidianidad generó en los pasajeros 
de la buseta una sensación de agresión de mi parte hacia ellos. La agresión amenaza con el 
daño o lo produce. Ellos indudablemente responden a la agresión pero de una forma contun-
dente y sobre todo no agresiva. Todo ello deviene en mí como un acto transgresor. La trans-
gresión es catastrófica. La transgresión es muerte y por tanto, expulsión.
…Hay que arrancarle la vida a la existencia… 
La transgresión se define como provocación. Pero la provocación en este caso se dio no sólo 
con la reacción de la mujer en la buseta sino además debido al obstáculo que me generó el 
hecho de no obtener “el resultado” esperado de la acción. Ahora puedo decir que para mí 
un acto de re-existencia se puede entender como un acto transgresor.  
Me hallo vaciada de mí y aparece la idea de repetición planteada por Deleuze. Sin dudarlo 
dos veces y gracias al azar encuentro una estructura de vidrio que sustrae la idea de la venta-
na en la buseta, la respiración, el empañamiento, la asfixia y la angustia. 
Pongo un gancho en mi nariz y a la vez tapo la boca con una cinta que me impiden respirar 
por completo,  simultáneamente proyecto en una imagen la acción en la buseta y los sucesos 
que acontecieron. Introduzco mi cabeza y parte del torso en la estructura de vidrio, entrego 
parte de mi cuerpo a ella.
Re-configuro la acción y procedo a repetir “simbólicamente el acontecimiento trágico” . 
Al realizar el simulacro no se encontraba el cuerpo entrenado de la actriz representando, tan 
sólo repito la acción en diferencia. Mi cuerpo hace presencia derramando imágenes y 
lenguaje, un cuerpo acontece gracias a un acto de transgresión que alguien generó en mí. 
El fascista que habitaba en mí se expulsó en pro de la creación y así sin pretender ir más allá 
de lo que mi cuerpo estaba repitiendo comprendí que es tiempo de empezar a ver  hacia 
adentro, de pensar, en que el arte no es jerárquico, que el creador no debe ejercer ningún 
tipo de poder sobre el espectador y sobre todo que para crear es necesario re-existir.
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Anuncie su parada 
con tiempo
«Flaubert, por el trabajo del estilo, es el último escritor clásico; pero, como ese trabajo es 
desmesurado, vertiginoso, neurótico, molesta a las mentes clásicas… Por eso se convierte en 
el primer escritor de la modernidad: porque accede a una locura. Una locura que no 
depende de la representación, de la imitación, del realismo, sino que es una locura de la 
escritura, una locura del lenguaje» 
Roland Barthes
Cierto día en un intento desesperado por encontrar un texto que interpelara al público-pasa-
jero, Flaubert se asoma por una rendija del libro que leo en el momento. 
Estoy a cientos de millas del lugar que habitó, de “la ciudad ideal” y que está presente en sus 
novelas; de esa ciudad-escenario habitada por sus personajes y en medio de una sociedad 
latinoamericana que quiere parecer europea, como la suya,  que se rige “por las buenas 
costumbres” y a la que parece que no la cambia ni la historia, ni el correr de los siglos. 
Nuestras ciudades cada vez más unificadas por la utopía de la “gran ciudad”, de la  
“metrópoli”, cada vez más construidas para una sociedad igualmente idealizada con reglas 
idealizadas; son “ciudades por catálogo” con modelos y estructuras que quien las rompe o 
las subvierte es estigmatizado por sus acciones. 
Flaubert juega con la idea de “ciudad escrita”  puesto que nos instala en el universo utopista 
de la ciudad en la que encontramos “el conjunto de mandamientos para la “buena” socie-
dad”   pero que en realidad sus personajes (como en la ciudad real) no son regidos por  el 
despliegue de éstos. 
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Entre el sarcasmo y la ironía, nunca desde la moral, doy paso a una serie de reflexiones sobre 
“temas posibles, todo lo que es necesario decir en sociedad para convertirse en una persona 
decente y amable” 
Y así se da nuestro encuentro, en medio de un ejercicio escritural no sólo sobre el papel sino 
sobre y en la ciudad.  
Pongo en mi voz sus palabras que suenan a cansancio de ciudad, a recorridos en busca de 
establecer la ruptura entre la teatralidad de la sociedad, de la vida e incluso del teatro. 
Palabras que tocan, no sólo por su riqueza literaria sino porque Flaubert sabía confrontar a su 
sociedad, a su madre, a Europa, a Colete   y a sí mismo; con su melancolía y fatalismo sabor a 
absenta.
Él proyecto FLAUBERT: 20 RUTAS, nace como búsqueda de huellas, de procesos de obser-
vación y registro de los buses y  busetas de la ciudad, de identidades y de un espacio que es 
tan mío como el de los que a diario tomamos como opción sentir una ciudad real (tal vez soy 
demasiado “romántica”), o que simplemente es esta su única forma de transporte. 
En primera instancia y con las inquietudes sobre el discurso y la transacción surgen ejercicios 
de campañas, ejercicios sin voz y sin palabra, acciones performativas en las que al final de 
éstas no se pide dinero pero a cambio se dejan preguntas directas después de la acción. Así 
se subvierte el espacio y al pasajero. Se rompe el esquema de quien espera escuchar un 
discurso, una historia privada que se vuelve pública, una narración por la cual “pagar”. 
Siguen surgiendo las inquietudes sobre todo con la relación  pasajero  (espectador) y  accio-
nante (vendedor, cantante, habitante de calle). Aquí la pregunta por discurso pasa a un 
segundo plano y se enfoca en la relación entre “el personaje” que realiza cada acción 
y la “situación” que éste le plantea al pasajero
Así, partiendo de la observación de estos acontecimientos escénicos “sacados de la 
cotidianidad-realidad”, me doy a la tarea de crear guiones y realizar una puesta en escena 
de ellos: 
1. La actriz, en el rol de mujer sumisa,  sube al bus acompañada de un hombre, rol de 
maltratador;  y plantean una discusión sobre quién paga el pasaje. Ella no tiene el dinero 
completo y su compañero responde con indiferencia. Él la maltrata verbalmente, ella le 
discute, se va a ir pero finalmente el hombre la obliga a sentarse nuevamente halándola 
fuertemente de un brazo. Los pasajeros del bus miran entre indignados y asustados. Las 
mujeres callan y un hombre dice en tono agresivo y dispuesto a atacar al actor: “No la vaya 
a golpear, yo sí le enseño a respetar a las mujeres. A las mujeres no se les pega”. El actor con 
una estatura evidentemente mayor, se para frente a él, lo mira, el hombre no responde y el 
actor cierra la situación bajándose del bus.
2. La misma situación. En este caso ningún hombre responde. El actor se baja y la actriz en el 
bus se queda mirándolo partir por la ventana. Una mujer responde: “Deje que le pase la rabia, 
espere que se le pase. No lo busque”. La actriz decide bajarse del bus. Al revisar el registro de 
la acción, la mujer observa por la ventana a los actores que se han bajado y dice refiriéndose 
a la mujer: “Tan boba”.
Pero ¿qué es lo que diferencia nuestra “experiencia estética” de una situación cotidiana y 
real? 
 “La situación es pues, diseñada para ser  vivida por sus constructores. El papel desempeñado 
como un público en parte pasivo  debe disminuir constantemente mientras que el rol desem-
peñado por aquellos que no pueden ser llamados “actores” sino, en un nuevo sentido del 
término “vivientes”, debe aumentar progresivamente.” 
El situacionismo nos plantea que a través de la construcción de situaciones, quien las observe 
no sienta ninguna identificación con el héroe (en el sentido aristotélico, que luego se instala 
en el pensamiento de la sociedad) y que su rol pasivo como “público” disminuya y entre en 
la situación como un “viviente”. En realidad se busca que no sean actores (como en el teatro) 
sino que vivan la situación.
Situaciones como las planteadas,  en las que el tema es una realidad y una cotidianidad de 
nuestra sociedad, permiten que los roles pasajero-espectador y actor se movilicen. 
Todos somos actores y espectadores, todos interactuamos e interpretamos pues “el lenguaje 
teatral es el lenguaje humano por excelencia. Todos los seres humanos son actores, porque 
actúan y espectadores porque observan. Somos todos  espect-actores. ”   
Allí el pasajero, que ya es un espectador, se convierte en un actor al intervenir, sin saberlo, en 
la situación ficticia propuesta. Para los actores-actores existe una línea de riesgo que está 
presente en las acciones pues el espect-actor interviene en un acontecimiento que conside-
ra real, pues no se ha planteado ninguna convención escénica que le diga que la acción es 
ficcional, y reacciona según lo considera. 
“El Teatro Invisible tropieza casi siempre con un problema importante: la seguridad. El Teatro 
Invisible ofrece escenas de acción, pero sin los atenuantes ritualistas del teatro convencional, 
esa ficción se vuelve realidad. El Teatro  Invisible no es realismo: es realidad. Es en la realidad 
donde todo sucede.” 
Y no se trata, en este proyecto u obra,  de pensar en la transgresión o la ruptura por sí mismas 
porque no surgiría la pregunta sobre ¿qué transgredir o por qué hacerlo? Ni siquiera estoy 
segura que, en cualquier caso,  la acción sea transgresión. Pero debo, a modo de 
declaración, decir que mi interés es el de una actriz que cree que el artista debe ir en contra 
de un “arte etiquetado”, un arte para pocos, un arte que no confronta, que no rompe y 
sobre todo que está al servicio de los estilos de vida, la sociedad del espectáculo y el con-
sumo de arte para “intelectuales”.
Y revivo aquí a un Flaubert declarándose enragé  frente a una sociedad que observa cómo 
su país se hunde y no hace nada para defenderse, en el que no se trata de política (o tal vez 
sí), sino del estado mental de un país.
Acojo sus palabras y decido, no desde el escenario convencional de teatro, aunque tam-
bién hago teatro en las calles; no desde el rol o el personaje, abandonar la representación. 
Quiero desmitificar esos lugares comunes,   esos estereotipos mentales y verbales que todos 
conocemos y que están inmersos en una sociedad como la nuestra.  
Subo nuevamente a ese escenario móvil de la ciudad y conservando la situación cotidiana 
del pasajero: ser espect-actor de otros aprovecho para “dejarles mi veneno.” En palabras de 
Flaubert: “escupir bilis”.  
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Entre el sarcasmo y la ironía, nunca desde la moral, doy paso a una serie de reflexiones sobre 
“temas posibles, todo lo que es necesario decir en sociedad para convertirse en una persona 
decente y amable” 
Y así se da nuestro encuentro, en medio de un ejercicio escritural no sólo sobre el papel sino 
sobre y en la ciudad.  
Pongo en mi voz sus palabras que suenan a cansancio de ciudad, a recorridos en busca de 
establecer la ruptura entre la teatralidad de la sociedad, de la vida e incluso del teatro. 
Palabras que tocan, no sólo por su riqueza literaria sino porque Flaubert sabía confrontar a su 
sociedad, a su madre, a Europa, a Colete   y a sí mismo; con su melancolía y fatalismo sabor a 
absenta.
Él proyecto FLAUBERT: 20 RUTAS, nace como búsqueda de huellas, de procesos de obser-
vación y registro de los buses y  busetas de la ciudad, de identidades y de un espacio que es 
tan mío como el de los que a diario tomamos como opción sentir una ciudad real (tal vez soy 
demasiado “romántica”), o que simplemente es esta su única forma de transporte. 
En primera instancia y con las inquietudes sobre el discurso y la transacción surgen ejercicios 
de campañas, ejercicios sin voz y sin palabra, acciones performativas en las que al final de 
éstas no se pide dinero pero a cambio se dejan preguntas directas después de la acción. Así 
se subvierte el espacio y al pasajero. Se rompe el esquema de quien espera escuchar un 
discurso, una historia privada que se vuelve pública, una narración por la cual “pagar”. 
Siguen surgiendo las inquietudes sobre todo con la relación  pasajero  (espectador) y  accio-
nante (vendedor, cantante, habitante de calle). Aquí la pregunta por discurso pasa a un 
segundo plano y se enfoca en la relación entre “el personaje” que realiza cada acción 
y la “situación” que éste le plantea al pasajero
Así, partiendo de la observación de estos acontecimientos escénicos “sacados de la 
cotidianidad-realidad”, me doy a la tarea de crear guiones y realizar una puesta en escena 
de ellos: 
1. La actriz, en el rol de mujer sumisa,  sube al bus acompañada de un hombre, rol de 
maltratador;  y plantean una discusión sobre quién paga el pasaje. Ella no tiene el dinero 
completo y su compañero responde con indiferencia. Él la maltrata verbalmente, ella le 
discute, se va a ir pero finalmente el hombre la obliga a sentarse nuevamente halándola 
fuertemente de un brazo. Los pasajeros del bus miran entre indignados y asustados. Las 
mujeres callan y un hombre dice en tono agresivo y dispuesto a atacar al actor: “No la vaya 
a golpear, yo sí le enseño a respetar a las mujeres. A las mujeres no se les pega”. El actor con 
una estatura evidentemente mayor, se para frente a él, lo mira, el hombre no responde y el 
actor cierra la situación bajándose del bus.
2. La misma situación. En este caso ningún hombre responde. El actor se baja y la actriz en el 
bus se queda mirándolo partir por la ventana. Una mujer responde: “Deje que le pase la rabia, 
espere que se le pase. No lo busque”. La actriz decide bajarse del bus. Al revisar el registro de 
la acción, la mujer observa por la ventana a los actores que se han bajado y dice refiriéndose 
a la mujer: “Tan boba”.
Pero ¿qué es lo que diferencia nuestra “experiencia estética” de una situación cotidiana y 
real? 
 “La situación es pues, diseñada para ser  vivida por sus constructores. El papel desempeñado 
como un público en parte pasivo  debe disminuir constantemente mientras que el rol desem-
peñado por aquellos que no pueden ser llamados “actores” sino, en un nuevo sentido del 
término “vivientes”, debe aumentar progresivamente.” 
El situacionismo nos plantea que a través de la construcción de situaciones, quien las observe 
no sienta ninguna identificación con el héroe (en el sentido aristotélico, que luego se instala 
en el pensamiento de la sociedad) y que su rol pasivo como “público” disminuya y entre en 
la situación como un “viviente”. En realidad se busca que no sean actores (como en el teatro) 
sino que vivan la situación.
Situaciones como las planteadas,  en las que el tema es una realidad y una cotidianidad de 
nuestra sociedad, permiten que los roles pasajero-espectador y actor se movilicen. 
Todos somos actores y espectadores, todos interactuamos e interpretamos pues “el lenguaje 
teatral es el lenguaje humano por excelencia. Todos los seres humanos son actores, porque 
actúan y espectadores porque observan. Somos todos  espect-actores. ”   
Allí el pasajero, que ya es un espectador, se convierte en un actor al intervenir, sin saberlo, en 
la situación ficticia propuesta. Para los actores-actores existe una línea de riesgo que está 
presente en las acciones pues el espect-actor interviene en un acontecimiento que conside-
ra real, pues no se ha planteado ninguna convención escénica que le diga que la acción es 
ficcional, y reacciona según lo considera. 
“El Teatro Invisible tropieza casi siempre con un problema importante: la seguridad. El Teatro 
Invisible ofrece escenas de acción, pero sin los atenuantes ritualistas del teatro convencional, 
esa ficción se vuelve realidad. El Teatro  Invisible no es realismo: es realidad. Es en la realidad 
donde todo sucede.” 
Y no se trata, en este proyecto u obra,  de pensar en la transgresión o la ruptura por sí mismas 
porque no surgiría la pregunta sobre ¿qué transgredir o por qué hacerlo? Ni siquiera estoy 
segura que, en cualquier caso,  la acción sea transgresión. Pero debo, a modo de 
declaración, decir que mi interés es el de una actriz que cree que el artista debe ir en contra 
de un “arte etiquetado”, un arte para pocos, un arte que no confronta, que no rompe y 
sobre todo que está al servicio de los estilos de vida, la sociedad del espectáculo y el con-
sumo de arte para “intelectuales”.
Y revivo aquí a un Flaubert declarándose enragé  frente a una sociedad que observa cómo 
su país se hunde y no hace nada para defenderse, en el que no se trata de política (o tal vez 
sí), sino del estado mental de un país.
Acojo sus palabras y decido, no desde el escenario convencional de teatro, aunque tam-
bién hago teatro en las calles; no desde el rol o el personaje, abandonar la representación. 
Quiero desmitificar esos lugares comunes,   esos estereotipos mentales y verbales que todos 
conocemos y que están inmersos en una sociedad como la nuestra.  
Subo nuevamente a ese escenario móvil de la ciudad y conservando la situación cotidiana 
del pasajero: ser espect-actor de otros aprovecho para “dejarles mi veneno.” En palabras de 
Flaubert: “escupir bilis”.  
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Entre el sarcasmo y la ironía, nunca desde la moral, doy paso a una serie de reflexiones sobre 
“temas posibles, todo lo que es necesario decir en sociedad para convertirse en una persona 
decente y amable” 
Y así se da nuestro encuentro, en medio de un ejercicio escritural no sólo sobre el papel sino 
sobre y en la ciudad.  
Pongo en mi voz sus palabras que suenan a cansancio de ciudad, a recorridos en busca de 
establecer la ruptura entre la teatralidad de la sociedad, de la vida e incluso del teatro. 
Palabras que tocan, no sólo por su riqueza literaria sino porque Flaubert sabía confrontar a su 
sociedad, a su madre, a Europa, a Colete   y a sí mismo; con su melancolía y fatalismo sabor a 
absenta.
Él proyecto FLAUBERT: 20 RUTAS, nace como búsqueda de huellas, de procesos de obser-
vación y registro de los buses y  busetas de la ciudad, de identidades y de un espacio que es 
tan mío como el de los que a diario tomamos como opción sentir una ciudad real (tal vez soy 
demasiado “romántica”), o que simplemente es esta su única forma de transporte. 
En primera instancia y con las inquietudes sobre el discurso y la transacción surgen ejercicios 
de campañas, ejercicios sin voz y sin palabra, acciones performativas en las que al final de 
éstas no se pide dinero pero a cambio se dejan preguntas directas después de la acción. Así 
se subvierte el espacio y al pasajero. Se rompe el esquema de quien espera escuchar un 
discurso, una historia privada que se vuelve pública, una narración por la cual “pagar”. 
Siguen surgiendo las inquietudes sobre todo con la relación  pasajero  (espectador) y  accio-
nante (vendedor, cantante, habitante de calle). Aquí la pregunta por discurso pasa a un 
segundo plano y se enfoca en la relación entre “el personaje” que realiza cada acción 
y la “situación” que éste le plantea al pasajero
Así, partiendo de la observación de estos acontecimientos escénicos “sacados de la 
cotidianidad-realidad”, me doy a la tarea de crear guiones y realizar una puesta en escena 
de ellos: 
1. La actriz, en el rol de mujer sumisa,  sube al bus acompañada de un hombre, rol de 
maltratador;  y plantean una discusión sobre quién paga el pasaje. Ella no tiene el dinero 
completo y su compañero responde con indiferencia. Él la maltrata verbalmente, ella le 
discute, se va a ir pero finalmente el hombre la obliga a sentarse nuevamente halándola 
fuertemente de un brazo. Los pasajeros del bus miran entre indignados y asustados. Las 
mujeres callan y un hombre dice en tono agresivo y dispuesto a atacar al actor: “No la vaya 
a golpear, yo sí le enseño a respetar a las mujeres. A las mujeres no se les pega”. El actor con 
una estatura evidentemente mayor, se para frente a él, lo mira, el hombre no responde y el 
actor cierra la situación bajándose del bus.
2. La misma situación. En este caso ningún hombre responde. El actor se baja y la actriz en el 
bus se queda mirándolo partir por la ventana. Una mujer responde: “Deje que le pase la rabia, 
espere que se le pase. No lo busque”. La actriz decide bajarse del bus. Al revisar el registro de 
la acción, la mujer observa por la ventana a los actores que se han bajado y dice refiriéndose 
a la mujer: “Tan boba”.
Pero ¿qué es lo que diferencia nuestra “experiencia estética” de una situación cotidiana y 
real? 
 “La situación es pues, diseñada para ser  vivida por sus constructores. El papel desempeñado 
como un público en parte pasivo  debe disminuir constantemente mientras que el rol desem-
peñado por aquellos que no pueden ser llamados “actores” sino, en un nuevo sentido del 
término “vivientes”, debe aumentar progresivamente.” 
El situacionismo nos plantea que a través de la construcción de situaciones, quien las observe 
no sienta ninguna identificación con el héroe (en el sentido aristotélico, que luego se instala 
en el pensamiento de la sociedad) y que su rol pasivo como “público” disminuya y entre en 
la situación como un “viviente”. En realidad se busca que no sean actores (como en el teatro) 
sino que vivan la situación.
Situaciones como las planteadas,  en las que el tema es una realidad y una cotidianidad de 
nuestra sociedad, permiten que los roles pasajero-espectador y actor se movilicen. 
Todos somos actores y espectadores, todos interactuamos e interpretamos pues “el lenguaje 
teatral es el lenguaje humano por excelencia. Todos los seres humanos son actores, porque 
actúan y espectadores porque observan. Somos todos  espect-actores. ”   
Allí el pasajero, que ya es un espectador, se convierte en un actor al intervenir, sin saberlo, en 
la situación ficticia propuesta. Para los actores-actores existe una línea de riesgo que está 
presente en las acciones pues el espect-actor interviene en un acontecimiento que conside-
ra real, pues no se ha planteado ninguna convención escénica que le diga que la acción es 
ficcional, y reacciona según lo considera. 
“El Teatro Invisible tropieza casi siempre con un problema importante: la seguridad. El Teatro 
Invisible ofrece escenas de acción, pero sin los atenuantes ritualistas del teatro convencional, 
esa ficción se vuelve realidad. El Teatro  Invisible no es realismo: es realidad. Es en la realidad 
donde todo sucede.” 
Y no se trata, en este proyecto u obra,  de pensar en la transgresión o la ruptura por sí mismas 
porque no surgiría la pregunta sobre ¿qué transgredir o por qué hacerlo? Ni siquiera estoy 
segura que, en cualquier caso,  la acción sea transgresión. Pero debo, a modo de 
declaración, decir que mi interés es el de una actriz que cree que el artista debe ir en contra 
de un “arte etiquetado”, un arte para pocos, un arte que no confronta, que no rompe y 
sobre todo que está al servicio de los estilos de vida, la sociedad del espectáculo y el con-
sumo de arte para “intelectuales”.
Y revivo aquí a un Flaubert declarándose enragé  frente a una sociedad que observa cómo 
su país se hunde y no hace nada para defenderse, en el que no se trata de política (o tal vez 
sí), sino del estado mental de un país.
Acojo sus palabras y decido, no desde el escenario convencional de teatro, aunque tam-
bién hago teatro en las calles; no desde el rol o el personaje, abandonar la representación. 
Quiero desmitificar esos lugares comunes,   esos estereotipos mentales y verbales que todos 
conocemos y que están inmersos en una sociedad como la nuestra.  
Subo nuevamente a ese escenario móvil de la ciudad y conservando la situación cotidiana 
del pasajero: ser espect-actor de otros aprovecho para “dejarles mi veneno.” En palabras de 
Flaubert: “escupir bilis”.  
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Entre el sarcasmo y la ironía, nunca desde la moral, doy paso a una serie de reflexiones sobre 
“temas posibles, todo lo que es necesario decir en sociedad para convertirse en una persona 
decente y amable” 
Y así se da nuestro encuentro, en medio de un ejercicio escritural no sólo sobre el papel sino 
sobre y en la ciudad.  
Pongo en mi voz sus palabras que suenan a cansancio de ciudad, a recorridos en busca de 
establecer la ruptura entre la teatralidad de la sociedad, de la vida e incluso del teatro. 
Palabras que tocan, no sólo por su riqueza literaria sino porque Flaubert sabía confrontar a su 
sociedad, a su madre, a Europa, a Colete   y a sí mismo; con su melancolía y fatalismo sabor a 
absenta.
Él proyecto FLAUBERT: 20 RUTAS, nace como búsqueda de huellas, de procesos de obser-
vación y registro de los buses y  busetas de la ciudad, de identidades y de un espacio que es 
tan mío como el de los que a diario tomamos como opción sentir una ciudad real (tal vez soy 
demasiado “romántica”), o que simplemente es esta su única forma de transporte. 
En primera instancia y con las inquietudes sobre el discurso y la transacción surgen ejercicios 
de campañas, ejercicios sin voz y sin palabra, acciones performativas en las que al final de 
éstas no se pide dinero pero a cambio se dejan preguntas directas después de la acción. Así 
se subvierte el espacio y al pasajero. Se rompe el esquema de quien espera escuchar un 
discurso, una historia privada que se vuelve pública, una narración por la cual “pagar”. 
Siguen surgiendo las inquietudes sobre todo con la relación  pasajero  (espectador) y  accio-
nante (vendedor, cantante, habitante de calle). Aquí la pregunta por discurso pasa a un 
segundo plano y se enfoca en la relación entre “el personaje” que realiza cada acción 
y la “situación” que éste le plantea al pasajero
Así, partiendo de la observación de estos acontecimientos escénicos “sacados de la 
cotidianidad-realidad”, me doy a la tarea de crear guiones y realizar una puesta en escena 
de ellos: 
1. La actriz, en el rol de mujer sumisa,  sube al bus acompañada de un hombre, rol de 
maltratador;  y plantean una discusión sobre quién paga el pasaje. Ella no tiene el dinero 
completo y su compañero responde con indiferencia. Él la maltrata verbalmente, ella le 
discute, se va a ir pero finalmente el hombre la obliga a sentarse nuevamente halándola 
fuertemente de un brazo. Los pasajeros del bus miran entre indignados y asustados. Las 
mujeres callan y un hombre dice en tono agresivo y dispuesto a atacar al actor: “No la vaya 
a golpear, yo sí le enseño a respetar a las mujeres. A las mujeres no se les pega”. El actor con 
una estatura evidentemente mayor, se para frente a él, lo mira, el hombre no responde y el 
actor cierra la situación bajándose del bus.
2. La misma situación. En este caso ningún hombre responde. El actor se baja y la actriz en el 
bus se queda mirándolo partir por la ventana. Una mujer responde: “Deje que le pase la rabia, 
espere que se le pase. No lo busque”. La actriz decide bajarse del bus. Al revisar el registro de 
la acción, la mujer observa por la ventana a los actores que se han bajado y dice refiriéndose 
a la mujer: “Tan boba”.
Pero ¿qué es lo que diferencia nuestra “experiencia estética” de una situación cotidiana y 
real? 
 “La situación es pues, diseñada para ser  vivida por sus constructores. El papel desempeñado 
como un público en parte pasivo  debe disminuir constantemente mientras que el rol desem-
peñado por aquellos que no pueden ser llamados “actores” sino, en un nuevo sentido del 
término “vivientes”, debe aumentar progresivamente.” 
El situacionismo nos plantea que a través de la construcción de situaciones, quien las observe 
no sienta ninguna identificación con el héroe (en el sentido aristotélico, que luego se instala 
en el pensamiento de la sociedad) y que su rol pasivo como “público” disminuya y entre en 
la situación como un “viviente”. En realidad se busca que no sean actores (como en el teatro) 
sino que vivan la situación.
Situaciones como las planteadas,  en las que el tema es una realidad y una cotidianidad de 
nuestra sociedad, permiten que los roles pasajero-espectador y actor se movilicen. 
Todos somos actores y espectadores, todos interactuamos e interpretamos pues “el lenguaje 
teatral es el lenguaje humano por excelencia. Todos los seres humanos son actores, porque 
actúan y espectadores porque observan. Somos todos  espect-actores. ”   
Allí el pasajero, que ya es un espectador, se convierte en un actor al intervenir, sin saberlo, en 
la situación ficticia propuesta. Para los actores-actores existe una línea de riesgo que está 
presente en las acciones pues el espect-actor interviene en un acontecimiento que conside-
ra real, pues no se ha planteado ninguna convención escénica que le diga que la acción es 
ficcional, y reacciona según lo considera. 
“El Teatro Invisible tropieza casi siempre con un problema importante: la seguridad. El Teatro 
Invisible ofrece escenas de acción, pero sin los atenuantes ritualistas del teatro convencional, 
esa ficción se vuelve realidad. El Teatro  Invisible no es realismo: es realidad. Es en la realidad 
donde todo sucede.” 
Y no se trata, en este proyecto u obra,  de pensar en la transgresión o la ruptura por sí mismas 
porque no surgiría la pregunta sobre ¿qué transgredir o por qué hacerlo? Ni siquiera estoy 
segura que, en cualquier caso,  la acción sea transgresión. Pero debo, a modo de 
declaración, decir que mi interés es el de una actriz que cree que el artista debe ir en contra 
de un “arte etiquetado”, un arte para pocos, un arte que no confronta, que no rompe y 
sobre todo que está al servicio de los estilos de vida, la sociedad del espectáculo y el con-
sumo de arte para “intelectuales”.
Y revivo aquí a un Flaubert declarándose enragé  frente a una sociedad que observa cómo 
su país se hunde y no hace nada para defenderse, en el que no se trata de política (o tal vez 
sí), sino del estado mental de un país.
Acojo sus palabras y decido, no desde el escenario convencional de teatro, aunque tam-
bién hago teatro en las calles; no desde el rol o el personaje, abandonar la representación. 
Quiero desmitificar esos lugares comunes,   esos estereotipos mentales y verbales que todos 
conocemos y que están inmersos en una sociedad como la nuestra.  
Subo nuevamente a ese escenario móvil de la ciudad y conservando la situación cotidiana 
del pasajero: ser espect-actor de otros aprovecho para “dejarles mi veneno.” En palabras de 
Flaubert: “escupir bilis”.  
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          Este bus sólo para en los paraderos. No insista
¿Cómo es posible que lleve ocho días trabajando bien, cuando me parece que no pienso en 
absoluto en mi trabajo? He escrito cinco páginas. 
Gustav Flaubert.
78
¿Por qué escribir estas páginas? ¿Para qué sirven? — ¿Qué sé yo? A mi juicio, es bastante 
necio ir a preguntar a los hombres el motivo de sus acciones y de sus escritos. — ¿Sabéis acaso 
por que habéis abierto las miserables hojas que la mano de un loco va a trazar?
¡Un loco!, horror. ¿Qué eres tú lector? ¿En qué categoría te sitúas?, ¿en la de los necios o en 
la de los locos? —Si te fuera dado elegir, tu vanidad preferiría aún la última condición. Sí, una 
vez más, pregunto en verdad ¿de qué sirve un libro que no es instructivo, ni divertido, ni quími-
co, ni filosófico. Ni agrícola, ni elegiaco, un libro que no procura ninguna receta ni para las 
ovejas ni para las pulgas, que no habla ni de ferrocarriles, ni de la Bolsa, ni de los íntimos reco 
vecos del corazón humano, ni de los hábitos medievales, ni de Dios, ni del diablo, sino que 
habla de un loco, es decir del mundo, este gran idiota, que gira desde hace tantos siglos en 
el espacio sin avanzar un paso, y que aúlla y babosea, y se desgarra a sí mismo?
Sé tan poco como tú lo que vas a decir, pues no se trata de una novela, ni de un drama con 
un plan fijo, o una idea única premeditada, con jalones para hacer serpentear el pensamien-
to por avenidas trazadas a cordel.
Mi única intención es poner sobre el papel todo lo que me pase por la cabeza, mis ideas, mis 
recuerdos, mis impresiones, mis sueños, mis caprichos, todo lo que acontece en el pensamien-
to y en el alma; risa y llantos, lo blanco y lo negro, sollozos surgidos primero del corazón y 
extendidos semejantes a una pasta en períodos sonoros, y lágrimas diluidas en metáforas 
románticas. Me duele, sin embargo, pensar que voy a romper la punta de un paquete de 
plumillas, que consumiré una botella de tinta, que voy a aburrir al lector y que también yo me 
aburriré; tan habituado estoy a la risa y al escepticismo que, desde el principio al fin, parecerá 
una broma continua, y a la gente que le gusta reír, al final podrá reírse del autor y de sí misma. 
La ciudad también se convierte en una página en blanco sobre la cual se escribe, se inscribe 
y se deja huella. La ciudad es ese espacio organizado en el que la iconografía, el grafiti, el 
grafo y la huella están presentes en cada esquina. 
La buseta no es ajena a ello. Desde su nombre inscrito y casi tatuado en una de sus ventanas, 
su iconografía religiosa plastificada y brillante sobre el vidrio detrás del conductor; hasta los 
grafos y escudos de equipos de fútbol hechos con marcador o esfero en los forros de las sillas 
hacen parte de esa escritura en la ciudad.  
A Flaubert le costó años escribir su Madame Bovary. Fueron días en blanco, como los míos. No 
tengo su ingenio (aún cuando para su amiga Louise Colete éste no era más sino “la indigen-
cia del corazón”   ) y es allí precisamente, en su ingenio y en sus palabras donde reside su 
particular lenguaje. 
Flaubert poseía un propio lenguaje, un lenguaje que según él era ininteligible para los que lo 
leían o escuchaban y yo, a fuerza de escritura y huella de palabras siento el encuentro de mi 
lenguaje y el suyo, pongo mi garganta, mi voz y mi cuerpo para que así fluyan: 
“Tengo la dolencia de haber nacido con un lenguaje especial, del que yo solo tengo la clave. 
No soy en absoluto desdichado; no estoy hastiado de nada; a todo el mundo le parece que 
mi carácter es muy alegre, pues nunca jamás me quejo. En el fondo no creo ser digno de 
compasión, pues no envidio nada y no quiero nada” .
Y así como con la imprenta la escritura está al servicio de la oralidad, mi intento es escribir en 
la memoria de una ciudad con escritos de hace dos siglos. Pero Flaubert también entra en mi 
subversión pues el texto que llega a oídos de los espect-actores ha pasado por un proceso de 
re-escritura, de adaptación, de escritura sobre la escritura. 
Escribo en la ciudad usando la oralidad, pero en este caso, antes que la palabra hablada 
existió la palabra escrita. 
Este texto a su vez es la escritura sobre la escritura que escribo en la ciudad pero que re-escri-
bo de otro que escribió doscientos años antes.
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¿Por qué escribir estas páginas? ¿Para qué sirven? — ¿Qué sé yo? A mi juicio, es bastante 
necio ir a preguntar a los hombres el motivo de sus acciones y de sus escritos. — ¿Sabéis acaso 
por que habéis abierto las miserables hojas que la mano de un loco va a trazar?
¡Un loco!, horror. ¿Qué eres tú lector? ¿En qué categoría te sitúas?, ¿en la de los necios o en 
la de los locos? —Si te fuera dado elegir, tu vanidad preferiría aún la última condición. Sí, una 
vez más, pregunto en verdad ¿de qué sirve un libro que no es instructivo, ni divertido, ni quími-
co, ni filosófico. Ni agrícola, ni elegiaco, un libro que no procura ninguna receta ni para las 
ovejas ni para las pulgas, que no habla ni de ferrocarriles, ni de la Bolsa, ni de los íntimos reco 
vecos del corazón humano, ni de los hábitos medievales, ni de Dios, ni del diablo, sino que 
habla de un loco, es decir del mundo, este gran idiota, que gira desde hace tantos siglos en 
el espacio sin avanzar un paso, y que aúlla y babosea, y se desgarra a sí mismo?
Sé tan poco como tú lo que vas a decir, pues no se trata de una novela, ni de un drama con 
un plan fijo, o una idea única premeditada, con jalones para hacer serpentear el pensamien-
to por avenidas trazadas a cordel.
Mi única intención es poner sobre el papel todo lo que me pase por la cabeza, mis ideas, mis 
recuerdos, mis impresiones, mis sueños, mis caprichos, todo lo que acontece en el pensamien-
to y en el alma; risa y llantos, lo blanco y lo negro, sollozos surgidos primero del corazón y 
extendidos semejantes a una pasta en períodos sonoros, y lágrimas diluidas en metáforas 
románticas. Me duele, sin embargo, pensar que voy a romper la punta de un paquete de 
plumillas, que consumiré una botella de tinta, que voy a aburrir al lector y que también yo me 
aburriré; tan habituado estoy a la risa y al escepticismo que, desde el principio al fin, parecerá 
una broma continua, y a la gente que le gusta reír, al final podrá reírse del autor y de sí misma. 
La ciudad también se convierte en una página en blanco sobre la cual se escribe, se inscribe 
y se deja huella. La ciudad es ese espacio organizado en el que la iconografía, el grafiti, el 
grafo y la huella están presentes en cada esquina. 
La buseta no es ajena a ello. Desde su nombre inscrito y casi tatuado en una de sus ventanas, 
su iconografía religiosa plastificada y brillante sobre el vidrio detrás del conductor; hasta los 
grafos y escudos de equipos de fútbol hechos con marcador o esfero en los forros de las sillas 
hacen parte de esa escritura en la ciudad.  
A Flaubert le costó años escribir su Madame Bovary. Fueron días en blanco, como los míos. No 
tengo su ingenio (aún cuando para su amiga Louise Colete éste no era más sino “la indigen-
cia del corazón”   ) y es allí precisamente, en su ingenio y en sus palabras donde reside su 
particular lenguaje. 
Flaubert poseía un propio lenguaje, un lenguaje que según él era ininteligible para los que lo 
leían o escuchaban y yo, a fuerza de escritura y huella de palabras siento el encuentro de mi 
lenguaje y el suyo, pongo mi garganta, mi voz y mi cuerpo para que así fluyan: 
“Tengo la dolencia de haber nacido con un lenguaje especial, del que yo solo tengo la clave. 
No soy en absoluto desdichado; no estoy hastiado de nada; a todo el mundo le parece que 
mi carácter es muy alegre, pues nunca jamás me quejo. En el fondo no creo ser digno de 
compasión, pues no envidio nada y no quiero nada” .
Y así como con la imprenta la escritura está al servicio de la oralidad, mi intento es escribir en 
la memoria de una ciudad con escritos de hace dos siglos. Pero Flaubert también entra en mi 
subversión pues el texto que llega a oídos de los espect-actores ha pasado por un proceso de 
re-escritura, de adaptación, de escritura sobre la escritura. 
Escribo en la ciudad usando la oralidad, pero en este caso, antes que la palabra hablada 
existió la palabra escrita. 
Este texto a su vez es la escritura sobre la escritura que escribo en la ciudad pero que re-escri-
bo de otro que escribió doscientos años antes.
 
      Flaubert, Gustave.1838. Memorias de un loco y otros textos de juventud. Luarna Ediciones. Madrid.  Pg. 3
      Flaubert, Op cit. Pg. 6. Malaxecheverría Ignacio. Prólogo. 
      Flaubert,  Op cit  Pg. 24
54
55
56
80
¿Por qué escribir estas páginas? ¿Para qué sirven? — ¿Qué sé yo? A mi juicio, es bastante 
necio ir a preguntar a los hombres el motivo de sus acciones y de sus escritos. — ¿Sabéis acaso 
por que habéis abierto las miserables hojas que la mano de un loco va a trazar?
¡Un loco!, horror. ¿Qué eres tú lector? ¿En qué categoría te sitúas?, ¿en la de los necios o en 
la de los locos? —Si te fuera dado elegir, tu vanidad preferiría aún la última condición. Sí, una 
vez más, pregunto en verdad ¿de qué sirve un libro que no es instructivo, ni divertido, ni quími-
co, ni filosófico. Ni agrícola, ni elegiaco, un libro que no procura ninguna receta ni para las 
ovejas ni para las pulgas, que no habla ni de ferrocarriles, ni de la Bolsa, ni de los íntimos reco 
vecos del corazón humano, ni de los hábitos medievales, ni de Dios, ni del diablo, sino que 
habla de un loco, es decir del mundo, este gran idiota, que gira desde hace tantos siglos en 
el espacio sin avanzar un paso, y que aúlla y babosea, y se desgarra a sí mismo?
Sé tan poco como tú lo que vas a decir, pues no se trata de una novela, ni de un drama con 
un plan fijo, o una idea única premeditada, con jalones para hacer serpentear el pensamien-
to por avenidas trazadas a cordel.
Mi única intención es poner sobre el papel todo lo que me pase por la cabeza, mis ideas, mis 
recuerdos, mis impresiones, mis sueños, mis caprichos, todo lo que acontece en el pensamien-
to y en el alma; risa y llantos, lo blanco y lo negro, sollozos surgidos primero del corazón y 
extendidos semejantes a una pasta en períodos sonoros, y lágrimas diluidas en metáforas 
románticas. Me duele, sin embargo, pensar que voy a romper la punta de un paquete de 
plumillas, que consumiré una botella de tinta, que voy a aburrir al lector y que también yo me 
aburriré; tan habituado estoy a la risa y al escepticismo que, desde el principio al fin, parecerá 
una broma continua, y a la gente que le gusta reír, al final podrá reírse del autor y de sí misma. 
La ciudad también se convierte en una página en blanco sobre la cual se escribe, se inscribe 
y se deja huella. La ciudad es ese espacio organizado en el que la iconografía, el grafiti, el 
grafo y la huella están presentes en cada esquina. 
La buseta no es ajena a ello. Desde su nombre inscrito y casi tatuado en una de sus ventanas, 
su iconografía religiosa plastificada y brillante sobre el vidrio detrás del conductor; hasta los 
grafos y escudos de equipos de fútbol hechos con marcador o esfero en los forros de las sillas 
hacen parte de esa escritura en la ciudad.  
A Flaubert le costó años escribir su Madame Bovary. Fueron días en blanco, como los míos. No 
tengo su ingenio (aún cuando para su amiga Louise Colete éste no era más sino “la indigen-
cia del corazón”   ) y es allí precisamente, en su ingenio y en sus palabras donde reside su 
particular lenguaje. 
Flaubert poseía un propio lenguaje, un lenguaje que según él era ininteligible para los que lo 
leían o escuchaban y yo, a fuerza de escritura y huella de palabras siento el encuentro de mi 
lenguaje y el suyo, pongo mi garganta, mi voz y mi cuerpo para que así fluyan: 
“Tengo la dolencia de haber nacido con un lenguaje especial, del que yo solo tengo la clave. 
No soy en absoluto desdichado; no estoy hastiado de nada; a todo el mundo le parece que 
mi carácter es muy alegre, pues nunca jamás me quejo. En el fondo no creo ser digno de 
compasión, pues no envidio nada y no quiero nada” .
Y así como con la imprenta la escritura está al servicio de la oralidad, mi intento es escribir en 
la memoria de una ciudad con escritos de hace dos siglos. Pero Flaubert también entra en mi 
subversión pues el texto que llega a oídos de los espect-actores ha pasado por un proceso de 
re-escritura, de adaptación, de escritura sobre la escritura. 
Escribo en la ciudad usando la oralidad, pero en este caso, antes que la palabra hablada 
existió la palabra escrita. 
Este texto a su vez es la escritura sobre la escritura que escribo en la ciudad pero que re-escri-
bo de otro que escribió doscientos años antes.
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En caso de mareo, 
solicite una bolsa.
“He leído con frecuencia que las palabras traicionan al pensamiento, pero me parece que 
las palabras escritas lo traicionan todavía más.”
Marguerite Yourcenar. Alexis o el tratado del inútil combate.
No me gustan los diarios, no me gusta exponerme, no encuentro razón alguna a que alguien 
conozca mis bitácoras (si las llevara disciplinadamente) pero la noche en que escribí este 
texto chocaba conmigo misma y con el ya adelantado proyecto que desarrollaba. Mi escri- 
tura necesitaba detonarse y yo, sin darme cuenta que hacía ya algún tiempo me había al- 
canzado ese deseo de escribir sobre lo que sucedía no sólo con la investigación sino con mi 
interior y con las preguntas sobre lo que me confrontaba; decido incluir uno de estos escritos, 
que a fuerza de llanto, cansancio y rabia, me instalaron en aquello que le daría a la vez, con-
tinuidad a la búsqueda. 
En Bogotá, no importa el día, no es necesario…
Yo- actriz me quito el vestuario, visto de color negro y me protejo. Mis ropas y mi cuerpo van 
cubiertas de mí misma, de mi pensamiento y de la convicción que tengo anclada en la 
mente, en la carne y en la obsesión al subirme al bus. 
Allí es a otro precio, allí no es el personaje quien se expone (o sí, pues para ellos puedo ser una 
más de los tantos que se suben a diario). No pido, no necesito, no quiero que me vean. Pero 
estoy allí y soy yo, viva y desprotegida. Lo primero que quiero esconder es la técnica, el entre-
namiento del que me ufano en la escena, en el gran teatro. Allí quisiera que se parara Electra, 
Antígona o Medea. Pero estoy yo. Con mi voz de actriz, con el cuerpo activo, presente y 
atento. Y la técnica no se va. Ella me protege. Aún así temo.
Recorro las calles indecisa y cobarde. Antes de subirme al bus mis manos empapan la hoja en 
la cual llevo el texto con el cual voy a irrumpir. Trato de elegir el bus. Oleadas de calor recor-
ren mi espalda y mi cara. La taquicardia que me acompaña hace algún tiempo se hace 
presente para dificultar más la intervención y me recuerda que una vez más y por mi propio 
gusto, por mi neurosis y ese placer masoquista-exhibicionista que tiene el actor, me expondré 
sin más escudos que yo misma.
Hace ya algún tiempo que dejé de pensar en que mis intervenciones “cambiarían el mundo”. 
Ingenuamente al principio de todo este juego creía firmemente que mis palabras y mis 
acciones podrían incidir socialmente. Me tomaba este laboratorio demasiado en serio. 
Ahora, igual que mí querido Flaubert estoy tratando de creer que cada intervención que 
realizo no es más sino dejar un poco de veneno en esta sociedad que me hastía, para que así 
todo explote. Quiero “ver morir todo a mi alrededor”   .  De la misma manera que él, decido 
valerme de la palabra y recopilar todo aquello que me asquea, para así ponerlo en eviden-
cia  ante quienes viajan sin pensar en nada y en todo a la vez. Tal vez algunos lo han pensado 
pero su cotidianidad no les permite darse cuenta de ello.
Decido subir al bus y me rompo a mí misma. Soy yo y ella (actriz). Domino poco el texto. La 
actriz se encuentra conmigo y me acusa de poco rigor, realicé un estudio poco profundo 
sobre él, no creé una partitura o estructura como lo habría hecho ella, no lo memoricé. 
-“Que poca disciplina. Cualquier actriz, conociendo que su único elemento en la escena es 
el texto, lo dominaría con precisión”, me dice.
De eso también se trata. Yo en la buseta quiero desprenderme de la actuación. Pero lo de 
actriz se me sale. La voz, la expresión y ese “querer comunicar” me llevan al lugar que ya 
conozco. Y siento que me muevo en ese limbo. Esa “yo” y esa “actriz”. Esa “yo-actriz” que 
siento inseparables.
Pero la actriz y yo nos encontramos no sólo en el mismo cuerpo, sino en los mismos sentimien-
tos, en las mismas búsquedas. Ella, más disciplinada que yo, más rigurosa y con convicción. 
Yo, desubicada, influenciada por sus creencias y con algunas preguntas que sólo ella me 
ayuda a resolver. Así pasajera y cotidiana me valgo de la actriz, para decir lo que pienso y 
siento sobre la sociedad. Pero ella, la actriz, se contagia de mí.  Se siente vulnerable sin una 
figura que vestir, sin una forma que poseer. 
Y  viene el vacío del texto, se nubla mi cabeza y no lo recuerdo más, las palabras se cortan, 
observo a quienes me ven. En mi vida cotidiana deseo que la gente me ataque y confronte 
con lo que hago y cuando resulta, resulta en medio de la acción que realizo en el bus. La 
actriz está escondida presa del miedo y quedo yo, viva y con la carne lista para ser cortada. 
Se va Flaubert, el texto, la actriz y yo…un personaje sabría defenderse. 
  
       Flaubert, Op cit. Pg. 22
¿Por qué escribir estas páginas? ¿Para qué sirven? — ¿Qué sé yo? A mi juicio, es bastante 
necio ir a preguntar a los hombres el motivo de sus acciones y de sus escritos. — ¿Sabéis acaso 
por que habéis abierto las miserables hojas que la mano de un loco va a trazar?
¡Un loco!, horror. ¿Qué eres tú lector? ¿En qué categoría te sitúas?, ¿en la de los necios o en 
la de los locos? —Si te fuera dado elegir, tu vanidad preferiría aún la última condición. Sí, una 
vez más, pregunto en verdad ¿de qué sirve un libro que no es instructivo, ni divertido, ni quími-
co, ni filosófico. Ni agrícola, ni elegiaco, un libro que no procura ninguna receta ni para las 
ovejas ni para las pulgas, que no habla ni de ferrocarriles, ni de la Bolsa, ni de los íntimos reco 
vecos del corazón humano, ni de los hábitos medievales, ni de Dios, ni del diablo, sino que 
habla de un loco, es decir del mundo, este gran idiota, que gira desde hace tantos siglos en 
el espacio sin avanzar un paso, y que aúlla y babosea, y se desgarra a sí mismo?
Sé tan poco como tú lo que vas a decir, pues no se trata de una novela, ni de un drama con 
un plan fijo, o una idea única premeditada, con jalones para hacer serpentear el pensamien-
to por avenidas trazadas a cordel.
Mi única intención es poner sobre el papel todo lo que me pase por la cabeza, mis ideas, mis 
recuerdos, mis impresiones, mis sueños, mis caprichos, todo lo que acontece en el pensamien-
to y en el alma; risa y llantos, lo blanco y lo negro, sollozos surgidos primero del corazón y 
extendidos semejantes a una pasta en períodos sonoros, y lágrimas diluidas en metáforas 
románticas. Me duele, sin embargo, pensar que voy a romper la punta de un paquete de 
plumillas, que consumiré una botella de tinta, que voy a aburrir al lector y que también yo me 
aburriré; tan habituado estoy a la risa y al escepticismo que, desde el principio al fin, parecerá 
una broma continua, y a la gente que le gusta reír, al final podrá reírse del autor y de sí misma. 
La ciudad también se convierte en una página en blanco sobre la cual se escribe, se inscribe 
y se deja huella. La ciudad es ese espacio organizado en el que la iconografía, el grafiti, el 
grafo y la huella están presentes en cada esquina. 
La buseta no es ajena a ello. Desde su nombre inscrito y casi tatuado en una de sus ventanas, 
su iconografía religiosa plastificada y brillante sobre el vidrio detrás del conductor; hasta los 
grafos y escudos de equipos de fútbol hechos con marcador o esfero en los forros de las sillas 
hacen parte de esa escritura en la ciudad.  
A Flaubert le costó años escribir su Madame Bovary. Fueron días en blanco, como los míos. No 
tengo su ingenio (aún cuando para su amiga Louise Colete éste no era más sino “la indigen-
cia del corazón”   ) y es allí precisamente, en su ingenio y en sus palabras donde reside su 
particular lenguaje. 
Flaubert poseía un propio lenguaje, un lenguaje que según él era ininteligible para los que lo 
leían o escuchaban y yo, a fuerza de escritura y huella de palabras siento el encuentro de mi 
lenguaje y el suyo, pongo mi garganta, mi voz y mi cuerpo para que así fluyan: 
“Tengo la dolencia de haber nacido con un lenguaje especial, del que yo solo tengo la clave. 
No soy en absoluto desdichado; no estoy hastiado de nada; a todo el mundo le parece que 
mi carácter es muy alegre, pues nunca jamás me quejo. En el fondo no creo ser digno de 
compasión, pues no envidio nada y no quiero nada” .
Y así como con la imprenta la escritura está al servicio de la oralidad, mi intento es escribir en 
la memoria de una ciudad con escritos de hace dos siglos. Pero Flaubert también entra en mi 
subversión pues el texto que llega a oídos de los espect-actores ha pasado por un proceso de 
re-escritura, de adaptación, de escritura sobre la escritura. 
Escribo en la ciudad usando la oralidad, pero en este caso, antes que la palabra hablada 
existió la palabra escrita. 
Este texto a su vez es la escritura sobre la escritura que escribo en la ciudad pero que re-escri-
bo de otro que escribió doscientos años antes.
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“He leído con frecuencia que las palabras traicionan al pensamiento, pero me parece que 
las palabras escritas lo traicionan todavía más.”
Marguerite Yourcenar. Alexis o el tratado del inútil combate.
No me gustan los diarios, no me gusta exponerme, no encuentro razón alguna a que alguien 
conozca mis bitácoras (si las llevara disciplinadamente) pero la noche en que escribí este 
texto chocaba conmigo misma y con el ya adelantado proyecto que desarrollaba. Mi escri- 
tura necesitaba detonarse y yo, sin darme cuenta que hacía ya algún tiempo me había al- 
canzado ese deseo de escribir sobre lo que sucedía no sólo con la investigación sino con mi 
interior y con las preguntas sobre lo que me confrontaba; decido incluir uno de estos escritos, 
que a fuerza de llanto, cansancio y rabia, me instalaron en aquello que le daría a la vez, con-
tinuidad a la búsqueda. 
En Bogotá, no importa el día, no es necesario…
Yo- actriz me quito el vestuario, visto de color negro y me protejo. Mis ropas y mi cuerpo van 
cubiertas de mí misma, de mi pensamiento y de la convicción que tengo anclada en la 
mente, en la carne y en la obsesión al subirme al bus. 
Allí es a otro precio, allí no es el personaje quien se expone (o sí, pues para ellos puedo ser una 
más de los tantos que se suben a diario). No pido, no necesito, no quiero que me vean. Pero 
estoy allí y soy yo, viva y desprotegida. Lo primero que quiero esconder es la técnica, el entre-
namiento del que me ufano en la escena, en el gran teatro. Allí quisiera que se parara Electra, 
Antígona o Medea. Pero estoy yo. Con mi voz de actriz, con el cuerpo activo, presente y 
atento. Y la técnica no se va. Ella me protege. Aún así temo.
Recorro las calles indecisa y cobarde. Antes de subirme al bus mis manos empapan la hoja en 
la cual llevo el texto con el cual voy a irrumpir. Trato de elegir el bus. Oleadas de calor recor-
ren mi espalda y mi cara. La taquicardia que me acompaña hace algún tiempo se hace 
presente para dificultar más la intervención y me recuerda que una vez más y por mi propio 
gusto, por mi neurosis y ese placer masoquista-exhibicionista que tiene el actor, me expondré 
sin más escudos que yo misma.
Hace ya algún tiempo que dejé de pensar en que mis intervenciones “cambiarían el mundo”. 
Ingenuamente al principio de todo este juego creía firmemente que mis palabras y mis 
acciones podrían incidir socialmente. Me tomaba este laboratorio demasiado en serio. 
Ahora, igual que mí querido Flaubert estoy tratando de creer que cada intervención que 
realizo no es más sino dejar un poco de veneno en esta sociedad que me hastía, para que así 
todo explote. Quiero “ver morir todo a mi alrededor”   .  De la misma manera que él, decido 
valerme de la palabra y recopilar todo aquello que me asquea, para así ponerlo en eviden-
cia  ante quienes viajan sin pensar en nada y en todo a la vez. Tal vez algunos lo han pensado 
pero su cotidianidad no les permite darse cuenta de ello.
Decido subir al bus y me rompo a mí misma. Soy yo y ella (actriz). Domino poco el texto. La 
actriz se encuentra conmigo y me acusa de poco rigor, realicé un estudio poco profundo 
sobre él, no creé una partitura o estructura como lo habría hecho ella, no lo memoricé. 
-“Que poca disciplina. Cualquier actriz, conociendo que su único elemento en la escena es 
el texto, lo dominaría con precisión”, me dice.
De eso también se trata. Yo en la buseta quiero desprenderme de la actuación. Pero lo de 
actriz se me sale. La voz, la expresión y ese “querer comunicar” me llevan al lugar que ya 
conozco. Y siento que me muevo en ese limbo. Esa “yo” y esa “actriz”. Esa “yo-actriz” que 
siento inseparables.
Pero la actriz y yo nos encontramos no sólo en el mismo cuerpo, sino en los mismos sentimien-
tos, en las mismas búsquedas. Ella, más disciplinada que yo, más rigurosa y con convicción. 
Yo, desubicada, influenciada por sus creencias y con algunas preguntas que sólo ella me 
ayuda a resolver. Así pasajera y cotidiana me valgo de la actriz, para decir lo que pienso y 
siento sobre la sociedad. Pero ella, la actriz, se contagia de mí.  Se siente vulnerable sin una 
figura que vestir, sin una forma que poseer. 
Y  viene el vacío del texto, se nubla mi cabeza y no lo recuerdo más, las palabras se cortan, 
observo a quienes me ven. En mi vida cotidiana deseo que la gente me ataque y confronte 
con lo que hago y cuando resulta, resulta en medio de la acción que realizo en el bus. La 
actriz está escondida presa del miedo y quedo yo, viva y con la carne lista para ser cortada. 
Se va Flaubert, el texto, la actriz y yo…un personaje sabría defenderse. 
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“He leído con frecuencia que las palabras traicionan al pensamiento, pero me parece que 
las palabras escritas lo traicionan todavía más.”
Marguerite Yourcenar. Alexis o el tratado del inútil combate.
No me gustan los diarios, no me gusta exponerme, no encuentro razón alguna a que alguien 
conozca mis bitácoras (si las llevara disciplinadamente) pero la noche en que escribí este 
texto chocaba conmigo misma y con el ya adelantado proyecto que desarrollaba. Mi escri- 
tura necesitaba detonarse y yo, sin darme cuenta que hacía ya algún tiempo me había al- 
canzado ese deseo de escribir sobre lo que sucedía no sólo con la investigación sino con mi 
interior y con las preguntas sobre lo que me confrontaba; decido incluir uno de estos escritos, 
que a fuerza de llanto, cansancio y rabia, me instalaron en aquello que le daría a la vez, con-
tinuidad a la búsqueda. 
En Bogotá, no importa el día, no es necesario…
Yo- actriz me quito el vestuario, visto de color negro y me protejo. Mis ropas y mi cuerpo van 
cubiertas de mí misma, de mi pensamiento y de la convicción que tengo anclada en la 
mente, en la carne y en la obsesión al subirme al bus. 
Allí es a otro precio, allí no es el personaje quien se expone (o sí, pues para ellos puedo ser una 
más de los tantos que se suben a diario). No pido, no necesito, no quiero que me vean. Pero 
estoy allí y soy yo, viva y desprotegida. Lo primero que quiero esconder es la técnica, el entre-
namiento del que me ufano en la escena, en el gran teatro. Allí quisiera que se parara Electra, 
Antígona o Medea. Pero estoy yo. Con mi voz de actriz, con el cuerpo activo, presente y 
atento. Y la técnica no se va. Ella me protege. Aún así temo.
Recorro las calles indecisa y cobarde. Antes de subirme al bus mis manos empapan la hoja en 
la cual llevo el texto con el cual voy a irrumpir. Trato de elegir el bus. Oleadas de calor recor-
ren mi espalda y mi cara. La taquicardia que me acompaña hace algún tiempo se hace 
presente para dificultar más la intervención y me recuerda que una vez más y por mi propio 
gusto, por mi neurosis y ese placer masoquista-exhibicionista que tiene el actor, me expondré 
sin más escudos que yo misma.
Hace ya algún tiempo que dejé de pensar en que mis intervenciones “cambiarían el mundo”. 
Ingenuamente al principio de todo este juego creía firmemente que mis palabras y mis 
acciones podrían incidir socialmente. Me tomaba este laboratorio demasiado en serio. 
Ahora, igual que mí querido Flaubert estoy tratando de creer que cada intervención que 
realizo no es más sino dejar un poco de veneno en esta sociedad que me hastía, para que así 
todo explote. Quiero “ver morir todo a mi alrededor”   .  De la misma manera que él, decido 
valerme de la palabra y recopilar todo aquello que me asquea, para así ponerlo en eviden-
cia  ante quienes viajan sin pensar en nada y en todo a la vez. Tal vez algunos lo han pensado 
pero su cotidianidad no les permite darse cuenta de ello.
Decido subir al bus y me rompo a mí misma. Soy yo y ella (actriz). Domino poco el texto. La 
actriz se encuentra conmigo y me acusa de poco rigor, realicé un estudio poco profundo 
sobre él, no creé una partitura o estructura como lo habría hecho ella, no lo memoricé. 
-“Que poca disciplina. Cualquier actriz, conociendo que su único elemento en la escena es 
el texto, lo dominaría con precisión”, me dice.
De eso también se trata. Yo en la buseta quiero desprenderme de la actuación. Pero lo de 
actriz se me sale. La voz, la expresión y ese “querer comunicar” me llevan al lugar que ya 
conozco. Y siento que me muevo en ese limbo. Esa “yo” y esa “actriz”. Esa “yo-actriz” que 
siento inseparables.
Pero la actriz y yo nos encontramos no sólo en el mismo cuerpo, sino en los mismos sentimien-
tos, en las mismas búsquedas. Ella, más disciplinada que yo, más rigurosa y con convicción. 
Yo, desubicada, influenciada por sus creencias y con algunas preguntas que sólo ella me 
ayuda a resolver. Así pasajera y cotidiana me valgo de la actriz, para decir lo que pienso y 
siento sobre la sociedad. Pero ella, la actriz, se contagia de mí.  Se siente vulnerable sin una 
figura que vestir, sin una forma que poseer. 
Y  viene el vacío del texto, se nubla mi cabeza y no lo recuerdo más, las palabras se cortan, 
observo a quienes me ven. En mi vida cotidiana deseo que la gente me ataque y confronte 
con lo que hago y cuando resulta, resulta en medio de la acción que realizo en el bus. La 
actriz está escondida presa del miedo y quedo yo, viva y con la carne lista para ser cortada. 
Se va Flaubert, el texto, la actriz y yo…un personaje sabría defenderse. 
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“He leído con frecuencia que las palabras traicionan al pensamiento, pero me parece que 
las palabras escritas lo traicionan todavía más.”
Marguerite Yourcenar. Alexis o el tratado del inútil combate.
No me gustan los diarios, no me gusta exponerme, no encuentro razón alguna a que alguien 
conozca mis bitácoras (si las llevara disciplinadamente) pero la noche en que escribí este 
texto chocaba conmigo misma y con el ya adelantado proyecto que desarrollaba. Mi escri- 
tura necesitaba detonarse y yo, sin darme cuenta que hacía ya algún tiempo me había al- 
canzado ese deseo de escribir sobre lo que sucedía no sólo con la investigación sino con mi 
interior y con las preguntas sobre lo que me confrontaba; decido incluir uno de estos escritos, 
que a fuerza de llanto, cansancio y rabia, me instalaron en aquello que le daría a la vez, con-
tinuidad a la búsqueda. 
En Bogotá, no importa el día, no es necesario…
Yo- actriz me quito el vestuario, visto de color negro y me protejo. Mis ropas y mi cuerpo van 
cubiertas de mí misma, de mi pensamiento y de la convicción que tengo anclada en la 
mente, en la carne y en la obsesión al subirme al bus. 
Allí es a otro precio, allí no es el personaje quien se expone (o sí, pues para ellos puedo ser una 
más de los tantos que se suben a diario). No pido, no necesito, no quiero que me vean. Pero 
estoy allí y soy yo, viva y desprotegida. Lo primero que quiero esconder es la técnica, el entre-
namiento del que me ufano en la escena, en el gran teatro. Allí quisiera que se parara Electra, 
Antígona o Medea. Pero estoy yo. Con mi voz de actriz, con el cuerpo activo, presente y 
atento. Y la técnica no se va. Ella me protege. Aún así temo.
Recorro las calles indecisa y cobarde. Antes de subirme al bus mis manos empapan la hoja en 
la cual llevo el texto con el cual voy a irrumpir. Trato de elegir el bus. Oleadas de calor recor-
ren mi espalda y mi cara. La taquicardia que me acompaña hace algún tiempo se hace 
presente para dificultar más la intervención y me recuerda que una vez más y por mi propio 
gusto, por mi neurosis y ese placer masoquista-exhibicionista que tiene el actor, me expondré 
sin más escudos que yo misma.
Hace ya algún tiempo que dejé de pensar en que mis intervenciones “cambiarían el mundo”. 
Ingenuamente al principio de todo este juego creía firmemente que mis palabras y mis 
acciones podrían incidir socialmente. Me tomaba este laboratorio demasiado en serio. 
Ahora, igual que mí querido Flaubert estoy tratando de creer que cada intervención que 
realizo no es más sino dejar un poco de veneno en esta sociedad que me hastía, para que así 
todo explote. Quiero “ver morir todo a mi alrededor”   .  De la misma manera que él, decido 
valerme de la palabra y recopilar todo aquello que me asquea, para así ponerlo en eviden-
cia  ante quienes viajan sin pensar en nada y en todo a la vez. Tal vez algunos lo han pensado 
pero su cotidianidad no les permite darse cuenta de ello.
Decido subir al bus y me rompo a mí misma. Soy yo y ella (actriz). Domino poco el texto. La 
actriz se encuentra conmigo y me acusa de poco rigor, realicé un estudio poco profundo 
sobre él, no creé una partitura o estructura como lo habría hecho ella, no lo memoricé. 
-“Que poca disciplina. Cualquier actriz, conociendo que su único elemento en la escena es 
el texto, lo dominaría con precisión”, me dice.
De eso también se trata. Yo en la buseta quiero desprenderme de la actuación. Pero lo de 
actriz se me sale. La voz, la expresión y ese “querer comunicar” me llevan al lugar que ya 
conozco. Y siento que me muevo en ese limbo. Esa “yo” y esa “actriz”. Esa “yo-actriz” que 
siento inseparables.
Pero la actriz y yo nos encontramos no sólo en el mismo cuerpo, sino en los mismos sentimien-
tos, en las mismas búsquedas. Ella, más disciplinada que yo, más rigurosa y con convicción. 
Yo, desubicada, influenciada por sus creencias y con algunas preguntas que sólo ella me 
ayuda a resolver. Así pasajera y cotidiana me valgo de la actriz, para decir lo que pienso y 
siento sobre la sociedad. Pero ella, la actriz, se contagia de mí.  Se siente vulnerable sin una 
figura que vestir, sin una forma que poseer. 
Y  viene el vacío del texto, se nubla mi cabeza y no lo recuerdo más, las palabras se cortan, 
observo a quienes me ven. En mi vida cotidiana deseo que la gente me ataque y confronte 
con lo que hago y cuando resulta, resulta en medio de la acción que realizo en el bus. La 
actriz está escondida presa del miedo y quedo yo, viva y con la carne lista para ser cortada. 
Se va Flaubert, el texto, la actriz y yo…un personaje sabría defenderse. 
  
       Flaubert, Op cit. Pg. 22
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Quién va manejando: 
usted o yo
El acto performativo que realizo en la buseta rompe con la representación. Este hecho reside 
en el dar un paso fuera de las tramas o situaciones ficticias, de la evocación de identidades, 
gestos, palabras, vestidos y accesorios; de los excesos del gran espectáculo y el gran teatro.
Estas intervenciones están, no en el juego de tensiones de la realidad-real y la realidad-fic-
ción, presentes en el teatro; sino en un espacio de realidad. En tanto veo la ficción, me instalo 
en la realidad. O en otras. Esa es la premisa con la que el público asiste al teatro. Es la premisa 
con la que el actor construye una presencia a partir de una ausencia. Y lo muestra, lo repre-
senta con su cuerpo. 
En la vida, en la sociedad, en la cotidianidad; la teatralidad, el mecanismo de engaño 
basado en una convención compartida por el que mira   , se expande. La  existencia humana 
puede ser una sucesión de mecanizaciones tan rígida y despojada de vida como los movi-
mientos de una máquina.    En la buseta, la teatralidad se vive a diario. Con Flaubert: 20 Rutas, 
salgo de los escenarios llenos de luces, telas y público y hago presencia en el escenario de la 
ciudad.
Primera ruptura: la desterritorialización espacio-temporal.    Allí, el espacio y el tiempo van con 
el ritmo de la ciudad, el tiempo es discontinuo. Cuando Artaud grita “no más teatro” me invita 
precisamente a ello, al abandono. A poner mi cuerpo en un estado en el que éste quiera 
incluso, escapar de sí mismo. Allí de pie frente a los otros sin un cuerpo predispuesto a las 
formas del teatro, se activan fuerzas, velocidades, ritmos que desde mi memoria corporal de 
actriz me sostienen. Soy yo persona, soy yo actriz, soy mi cuerpo, mi voz  y mi presencia accio-
nando. Y en un ejercicio de repetición, rompo con la representación, parafraseando a 
Deleuze.
Atravieso el límite de lo desconocido, del tiempo que en la escena manejo a mi completa 
voluntad, pero allí se traduce al tiempo del otro, a la velocidad del bus o del que se topa con 
mi cuerpo en medio del espacio y para darle paso, corto mis palabras. 
Segunda ruptura: el guión, el texto, el personaje, la convención.  Para el pasajero-espectador 
los códigos ya están establecidos. Conocen la trama de lo que sucede cotidianamente en la 
buseta y conocen sus personajes. Con mi cuerpo, con una presencia diferente y desde la 
palabra que ellos no esperan se rompe el espacio referencial, lógico y estático     de la  
teatralidad en la buseta. 
Rompo la teatralidad desde la teatralidad. Al ser yo, al entrar en la realidad-real y romper con 
el espacio referencial; establezco una forma de intervención en el que la realidad y el 
individuo se ven confrontados con sus propios límites ampliándolos, enriqueciendo la percep-
ción, la imaginación y el entendimiento. Invitando a habitar otras posibilidades. Otros deseos. 
Otras realidades.    Porque “la ficción no es la irrealidad, es el descubrimiento de dispositivos 
que prescinden de las relaciones establecidas entre los signos y las imágenes, entre la 
manera en que unos significan y otros “hacen ver”.
Si quisiera establecer este libro como un registro de mi experiencia estaría realizando una 
simple transcripción de esta. Mi experiencia es voz y cuerpo y el libro sería su representación. 
Como diría Barthes “lo que se pierde en la transcripción es simplemente el cuerpo, o por lo 
menos lanza hacia otro cuerpo (…) mensajes intelectualmente vacíos cuya única función es  
enganchar  al otro” . 
Pongo de manifiesto mi pensamiento. Todo ello porque una de las primeras preguntas que 
surgen en este proceso es en relación con la obra, el registro y la experiencia e intento esta-
blecer un diálogo con estas premisas. La escritura aparece como un espacio táctico de 
proposiciones,    contrario a lo que intentaba establecer en un principio, al espacio del regis-
tro. Aquí la escritura es la puesta en escena de mi pensamiento sobre la experiencia y la obra.
FLAUBERT: 20 RUTAS  concluye obra después de un largo proceso en el que la experiencia, y 
entiéndase por experiencia cada una de las intervenciones que realizaba a modo de labora-
torio; se fueron definiendo también como obra. Son actos performativos y como tal, se 
pueden instalar tanto en el plano del laboratorio y la experiencia como de la obra. Y cito aquí 
a Ranciére con las especificidades y potencialidades de los espacios diversos del arte en los 
que se establece una transacción con la experiencia estética.  
Así, quien observa la intervención en el bus, quien es público y es interpelado por cada uno 
de los sucesos que acontecen allí y sin conocer que la actriz está realizando un laboratorio; 
entra en un cuestionamiento, en una redistribución de la realidad. Visto desde el situacionis-
mo quien acciona o interviene  está proponiendo el juego permanente de la revolución. La 
insurrección.    Y allí hay obra pues esta “no consiste en un efectuar. Se funda en un cambio 
que acontece por virtud de la obra, el cambio de la desocultación del ser” .
Pero cuando el espacio de experimentación ha concluido y de este quedan registros en 
video, la obra cierra un círculo pues las inquietudes surgían sobre todo en  pensar hasta qué 
punto el registro puede ser tenido en cuenta como una obra. En este caso particular,  con 
cada material en video como artista entro en el espacio de la  recomposición y la reconfigu-
ración de la materia. 
El registro se convierte en la materia de la obra y así la selección  de imágenes que com-
ponen FLAUBERT: 20 RUTAS crean una nueva experiencia estética para quien se acerca a ella.  
Nuevamente el  público es un espect-actor; se acerca a la video instalación y decide entrar 
en otra espacialidad, otra temporalidad, otra realidad. Le invito a que habite ese otro 
tiempo, ese otro cotidiano, esa otra ciudad y se re-conozca allí.
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El acto performativo que realizo en la buseta rompe con la representación. Este hecho reside 
en el dar un paso fuera de las tramas o situaciones ficticias, de la evocación de identidades, 
gestos, palabras, vestidos y accesorios; de los excesos del gran espectáculo y el gran teatro.
Estas intervenciones están, no en el juego de tensiones de la realidad-real y la realidad-fic-
ción, presentes en el teatro; sino en un espacio de realidad. En tanto veo la ficción, me instalo 
en la realidad. O en otras. Esa es la premisa con la que el público asiste al teatro. Es la premisa 
con la que el actor construye una presencia a partir de una ausencia. Y lo muestra, lo repre-
senta con su cuerpo. 
En la vida, en la sociedad, en la cotidianidad; la teatralidad, el mecanismo de engaño 
basado en una convención compartida por el que mira   , se expande. La  existencia humana 
puede ser una sucesión de mecanizaciones tan rígida y despojada de vida como los movi-
mientos de una máquina.    En la buseta, la teatralidad se vive a diario. Con Flaubert: 20 Rutas, 
salgo de los escenarios llenos de luces, telas y público y hago presencia en el escenario de la 
ciudad.
Primera ruptura: la desterritorialización espacio-temporal.    Allí, el espacio y el tiempo van con 
el ritmo de la ciudad, el tiempo es discontinuo. Cuando Artaud grita “no más teatro” me invita 
precisamente a ello, al abandono. A poner mi cuerpo en un estado en el que éste quiera 
incluso, escapar de sí mismo. Allí de pie frente a los otros sin un cuerpo predispuesto a las 
formas del teatro, se activan fuerzas, velocidades, ritmos que desde mi memoria corporal de 
actriz me sostienen. Soy yo persona, soy yo actriz, soy mi cuerpo, mi voz  y mi presencia accio-
nando. Y en un ejercicio de repetición, rompo con la representación, parafraseando a 
Deleuze.
Atravieso el límite de lo desconocido, del tiempo que en la escena manejo a mi completa 
voluntad, pero allí se traduce al tiempo del otro, a la velocidad del bus o del que se topa con 
mi cuerpo en medio del espacio y para darle paso, corto mis palabras. 
Segunda ruptura: el guión, el texto, el personaje, la convención.  Para el pasajero-espectador 
los códigos ya están establecidos. Conocen la trama de lo que sucede cotidianamente en la 
buseta y conocen sus personajes. Con mi cuerpo, con una presencia diferente y desde la 
palabra que ellos no esperan se rompe el espacio referencial, lógico y estático     de la  
teatralidad en la buseta. 
Rompo la teatralidad desde la teatralidad. Al ser yo, al entrar en la realidad-real y romper con 
el espacio referencial; establezco una forma de intervención en el que la realidad y el 
individuo se ven confrontados con sus propios límites ampliándolos, enriqueciendo la percep-
ción, la imaginación y el entendimiento. Invitando a habitar otras posibilidades. Otros deseos. 
Otras realidades.    Porque “la ficción no es la irrealidad, es el descubrimiento de dispositivos 
que prescinden de las relaciones establecidas entre los signos y las imágenes, entre la 
manera en que unos significan y otros “hacen ver”.
Si quisiera establecer este libro como un registro de mi experiencia estaría realizando una 
simple transcripción de esta. Mi experiencia es voz y cuerpo y el libro sería su representación. 
Como diría Barthes “lo que se pierde en la transcripción es simplemente el cuerpo, o por lo 
menos lanza hacia otro cuerpo (…) mensajes intelectualmente vacíos cuya única función es  
enganchar  al otro” . 
Pongo de manifiesto mi pensamiento. Todo ello porque una de las primeras preguntas que 
surgen en este proceso es en relación con la obra, el registro y la experiencia e intento esta-
blecer un diálogo con estas premisas. La escritura aparece como un espacio táctico de 
proposiciones,    contrario a lo que intentaba establecer en un principio, al espacio del regis-
tro. Aquí la escritura es la puesta en escena de mi pensamiento sobre la experiencia y la obra.
FLAUBERT: 20 RUTAS  concluye obra después de un largo proceso en el que la experiencia, y 
entiéndase por experiencia cada una de las intervenciones que realizaba a modo de labora-
torio; se fueron definiendo también como obra. Son actos performativos y como tal, se 
pueden instalar tanto en el plano del laboratorio y la experiencia como de la obra. Y cito aquí 
a Ranciére con las especificidades y potencialidades de los espacios diversos del arte en los 
que se establece una transacción con la experiencia estética.  
Así, quien observa la intervención en el bus, quien es público y es interpelado por cada uno 
de los sucesos que acontecen allí y sin conocer que la actriz está realizando un laboratorio; 
entra en un cuestionamiento, en una redistribución de la realidad. Visto desde el situacionis-
mo quien acciona o interviene  está proponiendo el juego permanente de la revolución. La 
insurrección.    Y allí hay obra pues esta “no consiste en un efectuar. Se funda en un cambio 
que acontece por virtud de la obra, el cambio de la desocultación del ser” .
Pero cuando el espacio de experimentación ha concluido y de este quedan registros en 
video, la obra cierra un círculo pues las inquietudes surgían sobre todo en  pensar hasta qué 
punto el registro puede ser tenido en cuenta como una obra. En este caso particular,  con 
cada material en video como artista entro en el espacio de la  recomposición y la reconfigu-
ración de la materia. 
El registro se convierte en la materia de la obra y así la selección  de imágenes que com-
ponen FLAUBERT: 20 RUTAS crean una nueva experiencia estética para quien se acerca a ella.  
Nuevamente el  público es un espect-actor; se acerca a la video instalación y decide entrar 
en otra espacialidad, otra temporalidad, otra realidad. Le invito a que habite ese otro 
tiempo, ese otro cotidiano, esa otra ciudad y se re-conozca allí.
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El acto performativo que realizo en la buseta rompe con la representación. Este hecho reside 
en el dar un paso fuera de las tramas o situaciones ficticias, de la evocación de identidades, 
gestos, palabras, vestidos y accesorios; de los excesos del gran espectáculo y el gran teatro.
Estas intervenciones están, no en el juego de tensiones de la realidad-real y la realidad-fic-
ción, presentes en el teatro; sino en un espacio de realidad. En tanto veo la ficción, me instalo 
en la realidad. O en otras. Esa es la premisa con la que el público asiste al teatro. Es la premisa 
con la que el actor construye una presencia a partir de una ausencia. Y lo muestra, lo repre-
senta con su cuerpo. 
En la vida, en la sociedad, en la cotidianidad; la teatralidad, el mecanismo de engaño 
basado en una convención compartida por el que mira   , se expande. La  existencia humana 
puede ser una sucesión de mecanizaciones tan rígida y despojada de vida como los movi-
mientos de una máquina.    En la buseta, la teatralidad se vive a diario. Con Flaubert: 20 Rutas, 
salgo de los escenarios llenos de luces, telas y público y hago presencia en el escenario de la 
ciudad.
Primera ruptura: la desterritorialización espacio-temporal.    Allí, el espacio y el tiempo van con 
el ritmo de la ciudad, el tiempo es discontinuo. Cuando Artaud grita “no más teatro” me invita 
precisamente a ello, al abandono. A poner mi cuerpo en un estado en el que éste quiera 
incluso, escapar de sí mismo. Allí de pie frente a los otros sin un cuerpo predispuesto a las 
formas del teatro, se activan fuerzas, velocidades, ritmos que desde mi memoria corporal de 
actriz me sostienen. Soy yo persona, soy yo actriz, soy mi cuerpo, mi voz  y mi presencia accio-
nando. Y en un ejercicio de repetición, rompo con la representación, parafraseando a 
Deleuze.
Atravieso el límite de lo desconocido, del tiempo que en la escena manejo a mi completa 
voluntad, pero allí se traduce al tiempo del otro, a la velocidad del bus o del que se topa con 
mi cuerpo en medio del espacio y para darle paso, corto mis palabras. 
Segunda ruptura: el guión, el texto, el personaje, la convención.  Para el pasajero-espectador 
los códigos ya están establecidos. Conocen la trama de lo que sucede cotidianamente en la 
buseta y conocen sus personajes. Con mi cuerpo, con una presencia diferente y desde la 
palabra que ellos no esperan se rompe el espacio referencial, lógico y estático     de la  
teatralidad en la buseta. 
Rompo la teatralidad desde la teatralidad. Al ser yo, al entrar en la realidad-real y romper con 
el espacio referencial; establezco una forma de intervención en el que la realidad y el 
individuo se ven confrontados con sus propios límites ampliándolos, enriqueciendo la percep-
ción, la imaginación y el entendimiento. Invitando a habitar otras posibilidades. Otros deseos. 
Otras realidades.    Porque “la ficción no es la irrealidad, es el descubrimiento de dispositivos 
que prescinden de las relaciones establecidas entre los signos y las imágenes, entre la 
manera en que unos significan y otros “hacen ver”.
Si quisiera establecer este libro como un registro de mi experiencia estaría realizando una 
simple transcripción de esta. Mi experiencia es voz y cuerpo y el libro sería su representación. 
Como diría Barthes “lo que se pierde en la transcripción es simplemente el cuerpo, o por lo 
menos lanza hacia otro cuerpo (…) mensajes intelectualmente vacíos cuya única función es  
enganchar  al otro” . 
Pongo de manifiesto mi pensamiento. Todo ello porque una de las primeras preguntas que 
surgen en este proceso es en relación con la obra, el registro y la experiencia e intento esta-
blecer un diálogo con estas premisas. La escritura aparece como un espacio táctico de 
proposiciones,    contrario a lo que intentaba establecer en un principio, al espacio del regis-
tro. Aquí la escritura es la puesta en escena de mi pensamiento sobre la experiencia y la obra.
FLAUBERT: 20 RUTAS  concluye obra después de un largo proceso en el que la experiencia, y 
entiéndase por experiencia cada una de las intervenciones que realizaba a modo de labora-
torio; se fueron definiendo también como obra. Son actos performativos y como tal, se 
pueden instalar tanto en el plano del laboratorio y la experiencia como de la obra. Y cito aquí 
a Ranciére con las especificidades y potencialidades de los espacios diversos del arte en los 
que se establece una transacción con la experiencia estética.  
Así, quien observa la intervención en el bus, quien es público y es interpelado por cada uno 
de los sucesos que acontecen allí y sin conocer que la actriz está realizando un laboratorio; 
entra en un cuestionamiento, en una redistribución de la realidad. Visto desde el situacionis-
mo quien acciona o interviene  está proponiendo el juego permanente de la revolución. La 
insurrección.    Y allí hay obra pues esta “no consiste en un efectuar. Se funda en un cambio 
que acontece por virtud de la obra, el cambio de la desocultación del ser” .
Pero cuando el espacio de experimentación ha concluido y de este quedan registros en 
video, la obra cierra un círculo pues las inquietudes surgían sobre todo en  pensar hasta qué 
punto el registro puede ser tenido en cuenta como una obra. En este caso particular,  con 
cada material en video como artista entro en el espacio de la  recomposición y la reconfigu-
ración de la materia. 
El registro se convierte en la materia de la obra y así la selección  de imágenes que com-
ponen FLAUBERT: 20 RUTAS crean una nueva experiencia estética para quien se acerca a ella.  
Nuevamente el  público es un espect-actor; se acerca a la video instalación y decide entrar 
en otra espacialidad, otra temporalidad, otra realidad. Le invito a que habite ese otro 
tiempo, ese otro cotidiano, esa otra ciudad y se re-conozca allí.
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El acto performativo que realizo en la buseta rompe con la representación. Este hecho reside 
en el dar un paso fuera de las tramas o situaciones ficticias, de la evocación de identidades, 
gestos, palabras, vestidos y accesorios; de los excesos del gran espectáculo y el gran teatro.
Estas intervenciones están, no en el juego de tensiones de la realidad-real y la realidad-fic-
ción, presentes en el teatro; sino en un espacio de realidad. En tanto veo la ficción, me instalo 
en la realidad. O en otras. Esa es la premisa con la que el público asiste al teatro. Es la premisa 
con la que el actor construye una presencia a partir de una ausencia. Y lo muestra, lo repre-
senta con su cuerpo. 
En la vida, en la sociedad, en la cotidianidad; la teatralidad, el mecanismo de engaño 
basado en una convención compartida por el que mira   , se expande. La  existencia humana 
puede ser una sucesión de mecanizaciones tan rígida y despojada de vida como los movi-
mientos de una máquina.    En la buseta, la teatralidad se vive a diario. Con Flaubert: 20 Rutas, 
salgo de los escenarios llenos de luces, telas y público y hago presencia en el escenario de la 
ciudad.
Primera ruptura: la desterritorialización espacio-temporal.    Allí, el espacio y el tiempo van con 
el ritmo de la ciudad, el tiempo es discontinuo. Cuando Artaud grita “no más teatro” me invita 
precisamente a ello, al abandono. A poner mi cuerpo en un estado en el que éste quiera 
incluso, escapar de sí mismo. Allí de pie frente a los otros sin un cuerpo predispuesto a las 
formas del teatro, se activan fuerzas, velocidades, ritmos que desde mi memoria corporal de 
actriz me sostienen. Soy yo persona, soy yo actriz, soy mi cuerpo, mi voz  y mi presencia accio-
nando. Y en un ejercicio de repetición, rompo con la representación, parafraseando a 
Deleuze.
Atravieso el límite de lo desconocido, del tiempo que en la escena manejo a mi completa 
voluntad, pero allí se traduce al tiempo del otro, a la velocidad del bus o del que se topa con 
mi cuerpo en medio del espacio y para darle paso, corto mis palabras. 
Segunda ruptura: el guión, el texto, el personaje, la convención.  Para el pasajero-espectador 
los códigos ya están establecidos. Conocen la trama de lo que sucede cotidianamente en la 
buseta y conocen sus personajes. Con mi cuerpo, con una presencia diferente y desde la 
palabra que ellos no esperan se rompe el espacio referencial, lógico y estático     de la  
teatralidad en la buseta. 
Rompo la teatralidad desde la teatralidad. Al ser yo, al entrar en la realidad-real y romper con 
el espacio referencial; establezco una forma de intervención en el que la realidad y el 
individuo se ven confrontados con sus propios límites ampliándolos, enriqueciendo la percep-
ción, la imaginación y el entendimiento. Invitando a habitar otras posibilidades. Otros deseos. 
Otras realidades.    Porque “la ficción no es la irrealidad, es el descubrimiento de dispositivos 
que prescinden de las relaciones establecidas entre los signos y las imágenes, entre la 
manera en que unos significan y otros “hacen ver”.
Si quisiera establecer este libro como un registro de mi experiencia estaría realizando una 
simple transcripción de esta. Mi experiencia es voz y cuerpo y el libro sería su representación. 
Como diría Barthes “lo que se pierde en la transcripción es simplemente el cuerpo, o por lo 
menos lanza hacia otro cuerpo (…) mensajes intelectualmente vacíos cuya única función es  
enganchar  al otro” . 
Pongo de manifiesto mi pensamiento. Todo ello porque una de las primeras preguntas que 
surgen en este proceso es en relación con la obra, el registro y la experiencia e intento esta-
blecer un diálogo con estas premisas. La escritura aparece como un espacio táctico de 
proposiciones,    contrario a lo que intentaba establecer en un principio, al espacio del regis-
tro. Aquí la escritura es la puesta en escena de mi pensamiento sobre la experiencia y la obra.
FLAUBERT: 20 RUTAS  concluye obra después de un largo proceso en el que la experiencia, y 
entiéndase por experiencia cada una de las intervenciones que realizaba a modo de labora-
torio; se fueron definiendo también como obra. Son actos performativos y como tal, se 
pueden instalar tanto en el plano del laboratorio y la experiencia como de la obra. Y cito aquí 
a Ranciére con las especificidades y potencialidades de los espacios diversos del arte en los 
que se establece una transacción con la experiencia estética.  
Así, quien observa la intervención en el bus, quien es público y es interpelado por cada uno 
de los sucesos que acontecen allí y sin conocer que la actriz está realizando un laboratorio; 
entra en un cuestionamiento, en una redistribución de la realidad. Visto desde el situacionis-
mo quien acciona o interviene  está proponiendo el juego permanente de la revolución. La 
insurrección.    Y allí hay obra pues esta “no consiste en un efectuar. Se funda en un cambio 
que acontece por virtud de la obra, el cambio de la desocultación del ser” .
Pero cuando el espacio de experimentación ha concluido y de este quedan registros en 
video, la obra cierra un círculo pues las inquietudes surgían sobre todo en  pensar hasta qué 
punto el registro puede ser tenido en cuenta como una obra. En este caso particular,  con 
cada material en video como artista entro en el espacio de la  recomposición y la reconfigu-
ración de la materia. 
El registro se convierte en la materia de la obra y así la selección  de imágenes que com-
ponen FLAUBERT: 20 RUTAS crean una nueva experiencia estética para quien se acerca a ella.  
Nuevamente el  público es un espect-actor; se acerca a la video instalación y decide entrar 
en otra espacialidad, otra temporalidad, otra realidad. Le invito a que habite ese otro 
tiempo, ese otro cotidiano, esa otra ciudad y se re-conozca allí.
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El acto performativo que realizo en la buseta rompe con la representación. Este hecho reside 
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pueden instalar tanto en el plano del laboratorio y la experiencia como de la obra. Y cito aquí 
a Ranciére con las especificidades y potencialidades de los espacios diversos del arte en los 
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Pero cuando el espacio de experimentación ha concluido y de este quedan registros en 
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punto el registro puede ser tenido en cuenta como una obra. En este caso particular,  con 
cada material en video como artista entro en el espacio de la  recomposición y la reconfigu-
ración de la materia. 
El registro se convierte en la materia de la obra y así la selección  de imágenes que com-
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Video-textos: 
Aquí se encuentran las adaptaciones realizadas a 
varios de los textos de Flaubert. Cada uno de ellos 
con un tema específico que los clasifica y reúne 
dentro de la obra. Juego con sus novelas, cartas y 
otros escritos, dándoles un lenguaje cotidiano que 
permee a quien los escucha, en el caso de la obra; 
o los lee en esta referencia escrita. Me apropio de la 
voz de Flaubert haciendo de sus palabras un 
palimpsesto con las mías.
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Video 1 - EL TRABAJO  
Señoras y señores buenos días,
Dicen que debo tener un trabajo, “un pequeño trabajo”.  Primero que todo, ¿qué trabajo? 
Siempre me reto a encontrar uno y ahora les reto, a que me miren y piensen en qué campo, 
o cómo sería ese trabajo. Díganme sinceramente y sin engañarse a ustedes mismos, ¿existe un 
solo trabajo que yo sea capaz de realizar?
 Mi mamá diría: “Uno que no tome mucho tiempo y que me permita hacer otras cosas”. Ahí 
está el engaño. Eso se lo he escuchado a muchos de mis amigos cuando empiezan a estudiar 
medicina, o lo mismo que me dije cuando empecé a estudiar derecho, lo que casi me provo-
ca una muerte de rabia reprimida. Cuando uno hace algo, debe hacerlo de lleno y bien. Esas 
existencias descoloridas en las que uno suda todo el día y se dedica a escribir, o a hacer arte 
toda la noche están hechas para mentes mediocres.  
En realidad, me parece que uno toma un trabajo por dinero, por honor, o como una forma de 
escapar de la pereza y la vagabundería. Ahora,  1. Yo me mantengo lo suficientemente ocu-
pada para no tener que andar buscando algo que hacer; y 2. Si es por una cuestión de digni-
dad, mi ego y vanidad son tan grandes que soy capaz de sentirme bien con cualquier cosa.
Un puesto, por alto que sea, nunca me dará la satisfacción que yo saco de mi misma cuando 
hago las cosas bien y a mi manera; y finalmente, si es por dinero, cualquier trabajo que tuviera 
me pagaría demasiado poco para hacer alguna diferencia en mis ingresos diarios. Por eso les 
pido que piensen y que consideren todos estos puntos. ¿Habrá algún trabajo en el que yo 
estuviera mejor paga y contenta? ¿Es que acaso el objetivo de la vida no es escapar del 
aburrimiento y la monotonía?
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Video 2 - EL ESTADO SOCIAL
 :
Señoras y señores buenos días,
¡Me temo que mi estado es incurable! Aparte de mis motivos personales de desesperación,  el 
estado social me abruma.- Sí, así es. Quizá sea tonto. Pero es así. 
La Estupidez pública me desborda. Desde hace unos años, puedo decir, que me he convertido 
en una patriota. Al ver como mi país se hunde, me doy cuenta que me preocupa. 
El desconcierto de esta sociedad es tal, que ni siquiera tiene el instinto de defenderse.- Y  
déjenme decirles que lo que viene será peor. Espero no estar aquí para cuando todas esas  bar-
baries contra esta sociedad, se lo hayan llevado todo. Pero, mientras tanto, no es muy divertido. 
Nunca nuestros intereses han importado menos. Nunca el odio a nuestras necesidades, la 
aversión al arte o a la educación han sido tan palpables.
Siempre he procurado vivir en mi propia torre de marfil. Pero una marea de podredumbre hace 
lo imposible por quebrarla. No se trata de política, señoras y señores,  sino del estado mental de 
Colombia. ¿Han leído acaso sobre las reformas de la educación pública? Al parecer en este país 
es más importante y da más de qué hablar una columna escrita en la revista Vanidades que lo 
referente a la educación. Y eso es ya un mal, que digo, un pésimo síntoma.
Todo lo que leo o veo sobre la actualidad me enfurece. Definitivamente estamos atrapados. 
Pero eso no me impide subirme aquí para tratar de dejarles mi veneno. Quería charlar con 
ustedes. Pero como  ven, no me dejo ganar por el desaliento. Si no trabajara, acabaría arroján-
dome al río Bogotá con una piedra al cuello. Estos últimos años ha enloquecido mucha gente, 
esta sociedad ha vuelto a muchas personas imbéciles o indignadas. Y  Yo soy de esas últimas. Yo 
estoy en esta última categoría. Esto es lo verdadero.
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Video 3 - la muerte
Señoras y señores buenos días,
¡Qué cosa más extraña toda la diversidad de opiniones, de sistemas, de creencias y de locuras 
en la que esta sociedad se despliega!  
Tengo que hacerles algunas preguntas a todos ustedes.  A  ustedes  que se consideran libres y 
grandes, se respetan a sí mismos y saludan a su cuerpo enfermo que camina.
 ¿Se jactan todos ustedes de ser libres, de poder hacer lo que todos llamamos el bien y el mal? 
Pero, ¿sabríamos hacer algo bueno? ¿Hay alguna de sus acciones que no sea estimulada por 
su orgullo o calculado por sus propios intereses?
¿Es usted libre? ¡Si, usted libre! ¿Libre con respecto a los principios por los que regirá su compor-
tamiento? ¿Es usted quien gobierna su educación? ¿Se dice libre porque tiene  un alma? ¿Está 
seguro de eso? ¿Quién se lo ha dicho?
El hombre tiene dos ideas que no comprende: un alma y un Dios. ¿Pero en realidad está usted 
convencido? 
Somos  grandes y morimos, como el perro y la hormiga, incluso, con mayor dolor que ellos; y 
luego, nos podrimos. Y yo les pregunto, ¿dónde está usted, hombre, mujer; cuando los gusanos 
lo han devorado, cuando su cuerpo se ha disuelto en la humedad de la tumba y su polvo ya 
no existe?, ¿dónde se halla igualmente su alma? ¿En dónde reside la grandeza del hombre? 
Grandeza de polvo, de nada.
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Video 4 -  el animal
Señoras y señores buenos días,
A través de la Historia se han hecho grandes adelantos  en las ciencias naturales. Se han 
hecho estudios y observaciones pero ningún hombre ha pensado en hablar del Oficinista, el 
animal más interesante de nuestra época.
Mis frecuentes viajes a las oficinas me han dejado bastantes recuerdos como para describir los 
animales que las habitan, su anatomía, sus costumbres. 
He visto todas las especies de Oficinistas, desde el Portero hasta el más alto ejecutivo. El o la 
Oficinista tienen de 23 a 60 años; es pequeño, relleno y robusto; lleva una variedad de corba-
tas rosadas, maletín y su cabello bien engominado. Y ni hablar de las mujeres con sus tacones 
altos y sus uñas bien decoradas. 
Es de costumbres muy delicadas: se defiende cuando se le ataca. El día en que el transporte 
en la ciudad estuvo especialmente difícil, se siente furioso, destroza cuatro esferos antes de 
encontrar uno bueno, maltrata a sus clientes, no contesta el teléfono  y pasa largas horas en 
Facebook, aunque se supone que se cayó el sistema.
En algunos casos, el Oficinista está casado. Entonces es un ciudadano pacífico y virtuoso y 
nunca sale un viernes con sus compañeros de oficina. Además compra en el supermercado 
los libros de Paulo Coelho porque son sus lecturas favoritas, para ser aún más exitoso.
¡Hay que ver a este interesante bípedo en la oficina!
 
Está inclinado sobre su escritorio o cubículo, con el esfero sobre la oreja izquierda; escribe 
lentamente, canta entre dientes cuanto escribe pero cuando tiene prisa, garabatea los 
puntos, las comas, y las firmas. Esto es el colmo del talento. 
Y por favor no se le ocurra llamarlo: ¡Oficinista! Llámelo: ¡Señor Empleado!
Creo haber dicho todo lo que se puede decir sobre el Oficinista en general, o cuando menos 
siento que la paciencia de todos ustedes empieza a agotarse.
Muchas gracias.
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Creo haber dicho todo lo que se puede decir sobre el Oficinista en general, o cuando menos 
siento que la paciencia de todos ustedes empieza a agotarse.
Muchas gracias.
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Video 5 - los treinta
Señoras y señores buenos días,
Hoy me levanté con una idea supersticiosa: mañana cumplo 30. Acabo de llegar a ese año 
fatal, los treinta, que clasifica a la mujer. Es la edad en que una se dibuja para el futuro, en que 
sienta cabeza; se casa, escoge una profesión. A los treinta años hay mucha gente que se con-
vierte en lo que esta falsa sociedad pide como hechos: tener un apartamento, un carro, ser 
feliz, casarse, tener hijos. Si hubiera decidido seguir esas condiciones de vida mis ganas de 
conocer el mundo se hubieran acabado, y eso me hundiría en la sima de las miserias cotidi-
anas. Pues bien, hoy la serenidad me desborda. Me siento tranquila y radiante. Ya ha pasado 
toda mi juventud sin una mancha ni una flaqueza. Desde mi infancia hasta ahora no hay más 
que una gran línea recta. Y como no he sacrificado nada a los caprichos, como nunca he 
dicho «la juventud ha de pasar», la juventud no pasará. Estoy hecha para llegar a vieja, y para 
ver cómo todo muere a mí alrededor y en mí misma. He asistido ya a mil funerales interiores: 
mis amigas me abandonan una tras otra, se casan, se van, cambian; apenas nos reconoce-
mos, apenas si tenemos algo que decirnos. Pero encuentro en ellas que han amado tanto, 
que al final no conocen el amor, por haber estado demasiado preocupadas con él.  No agra-
decen mi franqueza porque en el fondo ellas quieren ser engañadas. Quieren pensar y creer 
en un amor eterno. Quieren creer que los hombres son seres de un orden superior, susceptibles 
a pasiones y sentimientos, que sólo sirven para esto y que sólo deben vivir en función del cora-
zón. Pues ahora yo debo decir que no hay que creer siempre que el sentimiento lo es todo. No 
es necesario tener  el corazón demasiado ardiente y la mente demasiado exclusiva, lo 
primordial es lograr abstraerse del sentimiento para así en unos años poderse mantener  
radiante, como la primavera.  
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Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 6 - el matrimonio
Señoras y señores buenos días,
Un año más y mi querido amor, mi hombre bien amado, y yo pasaremos largos días juntos.
Pero me pregunto,  ¿Por qué él desea tanto esta unión? Él no necesita someterse a la condi-
ción de esposo, y lo amo, precisamente, porque no tiene ni hipocresías mundanas ni debilidad 
de espíritu. ¿Será que no siente que hay entre nosotros dos una unión superior a la de la carne 
e independiente de la ternura amorosa? No quiero que dañe nada de lo que hay entre los 
dos. Uno siempre es castigado por salirse del propio camino. 
Siempre le pido que permanezcamos, cada uno por su lado, cada uno en su camino. Así 
cuanto menos se amoldan al mundo los sentimientos, menos tienen su fragilidad. ¿Para qué 
acostumbrarnos a vernos, a querernos? ¿Para qué colmarnos con el lujo de la ternura, si 
después viviremos en la miseria? ¿De qué sirve? ¿Y si no podemos evitarlo?
Él es el único a quien me he atrevido a querer agradar, y quizá el único a quien he gustado. 
Pero ¿me comprenderá hasta el final? ¿Aguantará el peso de mi tedio, mis manías, mis 
caprichos, mi abatimiento y mis arrebatos? Me dice, por ejemplo, que lo llame todos los días, 
y si no lo hago, se molesta. Pues bien: la idea de que lo llame mañana me impedirá hacerlo. 
Sólo le pido que me deje quererlo a mi manera. Quiero que no me fuerce a nada, y lo haré 
todo.  Si lo considerara como a los demás hombres, lo engañaría con palabras, promesas y 
juramentos. ¿Qué me costaría? Pero prefiero quedarme por debajo que por encima de la 
verdad de mi corazón. La faceta ridícula que veo en el amor me ha impedido siempre entre-
garme a él. 
Por eso, cuando lo veo tan serio, tan completo en su amor, siento la tentación de gritarle: 
« ¡Que no, que no, que se equivoca, que tenga cuidado, yo no!...»
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Video 7 - el arte de la seduccion
Señoras y señores buenos días,
Hoy tengo algo que decirles sobre el Arte de la Seducción. Esos principios, esas reglas, la 
elegancia, con las cuales un hombre hábil alcanza sus fines.
No se trata más que de ese método idílico a lo galán de telenovela, cuya primera lección 
comienza por los suspiros, la segunda por las notas dulces y continúa así hasta el desenlace. 
Pero en cuanto un hombre avanza hacia una mujer, la mira y la encuentra de su gusto, la farsa 
avanza satisfactoriamente de aquí en adelante.
Entonces empieza toda una serie de estrategias: primero le regala un chocolate, luego flores, 
la lleva al cine, a comer, a tomar café y a bailar.  Luego se preocupa, sobre todo, de hacer 
algo asombroso, ridículo, extraño; para divertirla y hacerla reír y luego, día tras día, se convierte 
en su amigo y hasta le sirve de paño de lágrimas. 
El hombre que conoce esta ciencia a profundidad, es bastante común ahora ya que ¡es tan 
fácil seducir a una mujer, y luego dejarla allí con todas las demás, cuando no se tiene alma ni 
piedad en el corazón! 
¡Hay variados medios para hacerse amar, ya sea mediante los celos, la vanidad, los talentos; 
pero en realidad, ¿cuánta gente no ha debido sus conquistas sino a la habilidad de su marca 
de ropa y de perfume?!
También se detectan los gustos de ella: la poesía, el mar, el teatro, los regalos y luego, resumi-
endo todas estas observaciones en una sola, nuestro seductor se dice: “Es una tonta, la 
tendré”.
Y cuando él dice que la ama,  ella se pone dichosa, el primer paso está dado, los otros no les 
costarán más. Ella que para éste punto ya está enamorada y dice que lo ama más que a su 
vida, se entrega a él.
Así, cuando la ha llevado a la locura con sus abrazos, cuando la ha dejado cansada, 
destrozada, jadeante, cuando ha estrechado varías veces su pecho contra el suyo y la ve 
agonizante en sus brazos, la deja sola y se marcha.
Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 7 - el arte de la seduccion
Señoras y señores buenos días,
Hoy tengo algo que decirles sobre el Arte de la Seducción. Esos principios, esas reglas, la 
elegancia, con las cuales un hombre hábil alcanza sus fines.
No se trata más que de ese método idílico a lo galán de telenovela, cuya primera lección 
comienza por los suspiros, la segunda por las notas dulces y continúa así hasta el desenlace. 
Pero en cuanto un hombre avanza hacia una mujer, la mira y la encuentra de su gusto, la farsa 
avanza satisfactoriamente de aquí en adelante.
Entonces empieza toda una serie de estrategias: primero le regala un chocolate, luego flores, 
la lleva al cine, a comer, a tomar café y a bailar.  Luego se preocupa, sobre todo, de hacer 
algo asombroso, ridículo, extraño; para divertirla y hacerla reír y luego, día tras día, se convierte 
en su amigo y hasta le sirve de paño de lágrimas. 
El hombre que conoce esta ciencia a profundidad, es bastante común ahora ya que ¡es tan 
fácil seducir a una mujer, y luego dejarla allí con todas las demás, cuando no se tiene alma ni 
piedad en el corazón! 
¡Hay variados medios para hacerse amar, ya sea mediante los celos, la vanidad, los talentos; 
pero en realidad, ¿cuánta gente no ha debido sus conquistas sino a la habilidad de su marca 
de ropa y de perfume?!
También se detectan los gustos de ella: la poesía, el mar, el teatro, los regalos y luego, resumi-
endo todas estas observaciones en una sola, nuestro seductor se dice: “Es una tonta, la 
tendré”.
Y cuando él dice que la ama,  ella se pone dichosa, el primer paso está dado, los otros no les 
costarán más. Ella que para éste punto ya está enamorada y dice que lo ama más que a su 
vida, se entrega a él.
Así, cuando la ha llevado a la locura con sus abrazos, cuando la ha dejado cansada, 
destrozada, jadeante, cuando ha estrechado varías veces su pecho contra el suyo y la ve 
agonizante en sus brazos, la deja sola y se marcha.
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Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 7 - el arte de la seduccion
Señoras y señores buenos días,
Hoy tengo algo que decirles sobre el Arte de la Seducción. Esos principios, esas reglas, la 
elegancia, con las cuales un hombre hábil alcanza sus fines.
No se trata más que de ese método idílico a lo galán de telenovela, cuya primera lección 
comienza por los suspiros, la segunda por las notas dulces y continúa así hasta el desenlace. 
Pero en cuanto un hombre avanza hacia una mujer, la mira y la encuentra de su gusto, la farsa 
avanza satisfactoriamente de aquí en adelante.
Entonces empieza toda una serie de estrategias: primero le regala un chocolate, luego flores, 
la lleva al cine, a comer, a tomar café y a bailar.  Luego se preocupa, sobre todo, de hacer 
algo asombroso, ridículo, extraño; para divertirla y hacerla reír y luego, día tras día, se convierte 
en su amigo y hasta le sirve de paño de lágrimas. 
El hombre que conoce esta ciencia a profundidad, es bastante común ahora ya que ¡es tan 
fácil seducir a una mujer, y luego dejarla allí con todas las demás, cuando no se tiene alma ni 
piedad en el corazón! 
¡Hay variados medios para hacerse amar, ya sea mediante los celos, la vanidad, los talentos; 
pero en realidad, ¿cuánta gente no ha debido sus conquistas sino a la habilidad de su marca 
de ropa y de perfume?!
También se detectan los gustos de ella: la poesía, el mar, el teatro, los regalos y luego, resumi-
endo todas estas observaciones en una sola, nuestro seductor se dice: “Es una tonta, la 
tendré”.
Y cuando él dice que la ama,  ella se pone dichosa, el primer paso está dado, los otros no les 
costarán más. Ella que para éste punto ya está enamorada y dice que lo ama más que a su 
vida, se entrega a él.
Así, cuando la ha llevado a la locura con sus abrazos, cuando la ha dejado cansada, 
destrozada, jadeante, cuando ha estrechado varías veces su pecho contra el suyo y la ve 
agonizante en sus brazos, la deja sola y se marcha.
Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 7 - el arte de la seduccion
Señoras y señores buenos días,
Hoy tengo algo que decirles sobre el Arte de la Seducción. Esos principios, esas reglas, la 
elegancia, con las cuales un hombre hábil alcanza sus fines.
No se trata más que de ese método idílico a lo galán de telenovela, cuya primera lección 
comienza por los suspiros, la segunda por las notas dulces y continúa así hasta el desenlace. 
Pero en cuanto un hombre avanza hacia una mujer, la mira y la encuentra de su gusto, la farsa 
avanza satisfactoriamente de aquí en adelante.
Entonces empieza toda una serie de estrategias: primero le regala un chocolate, luego flores, 
la lleva al cine, a comer, a tomar café y a bailar.  Luego se preocupa, sobre todo, de hacer 
algo asombroso, ridículo, extraño; para divertirla y hacerla reír y luego, día tras día, se convierte 
en su amigo y hasta le sirve de paño de lágrimas. 
El hombre que conoce esta ciencia a profundidad, es bastante común ahora ya que ¡es tan 
fácil seducir a una mujer, y luego dejarla allí con todas las demás, cuando no se tiene alma ni 
piedad en el corazón! 
¡Hay variados medios para hacerse amar, ya sea mediante los celos, la vanidad, los talentos; 
pero en realidad, ¿cuánta gente no ha debido sus conquistas sino a la habilidad de su marca 
de ropa y de perfume?!
También se detectan los gustos de ella: la poesía, el mar, el teatro, los regalos y luego, resumi-
endo todas estas observaciones en una sola, nuestro seductor se dice: “Es una tonta, la 
tendré”.
Y cuando él dice que la ama,  ella se pone dichosa, el primer paso está dado, los otros no les 
costarán más. Ella que para éste punto ya está enamorada y dice que lo ama más que a su 
vida, se entrega a él.
Así, cuando la ha llevado a la locura con sus abrazos, cuando la ha dejado cansada, 
destrozada, jadeante, cuando ha estrechado varías veces su pecho contra el suyo y la ve 
agonizante en sus brazos, la deja sola y se marcha.
Video 8 - el amor
Señoras y señores buenos días,
¿Alguna vez alguien, por primera vez ha sentido algo en su corazón? ¿Ha sentido algo místico, 
extraño, como un sentido nuevo? 
¡Esto es Amar!, ¡sentirse joven, sentir la naturaleza y sus armonías palpitando en uno mismo, 
tener necesidad de esta fantasía, de esta acción del corazón y sentirse dichoso de ello! ¡Ah!, 
¡los primeros latidos del corazón, sus primeras palpitaciones de amor!, ¡qué dulces y extrañas 
son!  Y más tarde, ¡cuán necias y tontamente ridículas parecen! ¿Y si el amor no fuera más que 
vanidad? ¿Habría que reírse del corazón? 
El amor es primero es un estado singular de sorpresa y admiración, una sensación completa-
mente mística en cierto modo, excluida de toda idea de deseo y pasión. Pero es hasta más 
tarde cuando se  experimenta este ardor frenético y oscuro de la carne y del alma, que nos 
devora.
En el amor cualquier cosa, una sonrisa, una mano, la menor palabra insignificante impresionan 
como cosas sobrenaturales, y se tiene para soñar todo un día. En realidad no sabría decirles 
cuántas sensaciones dulces y de locura hay en el amor.
¡Dos seres que se encuentran sobre la tierra por coincidencia y se aman! Qué lindo es verlos  
sin aliento, extasiados, paseándose juntos por la noche, mirando la luz de la luna y,  diciendo 
en todos los tonos: te amo, me amas, me ama, nos amamos, y repitiéndolo entre suspiros, 
besos;  pero luego vuelven impulsados ambos por un deseo sin igual, pues esas dos almas 
tienen sus órganos violentamente excitados.
¡Y luego están en ese momento con una bestialidad mayor que la de cualquier animal, 
ocultándose pensando tal vez que la felicidad es un crimen y la lujuria una vergüenza!
Me perdonarán que no hable del amor platónico, de ese  amor exaltado como el de una 
estatua o de una catedral, que rechaza toda idea de celos y de posesión, y que debería 
hallarse entre nosotros, pero que rara vez he tenido ocasión de percibir. 
Amor sublime si existiera, pero que nada más es un sueño, como todo lo que es bello en este 
mundo.
Me detengo aquí, pues  en su lugar me habría indignado que alguien se me hubiera dirigido 
de esta manera.
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Video 9 - el desamor
Señoras y señores buenos días,
¿Quién no ha vuelto a su casa, con el alma entristecida, los ojos llorosos, pensando en las 
sensaciones que se han experimentado, y encontrando sólo decepción y amargura? “¡Esto no 
es lo que yo había soñado!”, es lo que se repite con la cara hundida en la almohada. Es 
peligroso reírse y jugar con el corazón, pues la pasión es un arma de fuego que se dispara y  
mata, cuando se creía inofensiva.
Cuando la mujer se da cuenta que el amor no es más que un beso, una caricia, un momento 
delicioso, y luego que todo termina así, que el hombre se levanta de nuevo, ella se va, el hastío 
se apodera de sus almas, como esos hambrientos que no tienen qué comer.
Ella  pronto abandona cualquier recuerdo para así sólo pensar en el presente pero rápida-
mente llega a ese estado de languidez y de dejadez, a este medio-sueño donde uno siente 
que se adormece, que se transporta, que el mundo se aleja, mientras que uno se queda solo 
en el barquito, donde la marea nos mece y el océano arrastra; y ahí ya no se piensa en nada 
más. Ni siquiera en la reputación, porque aún así uno ama más que antes a ese que se pronto 
se irá.  
En un principio algunos de los dos quieren separarse y empieza a evitar al otro. Ella siempre 
inicia una suerte de persecución para indagar sobre los pasos que su amado seguirá. Así, el 
encuentro premeditado, se da en todas partes, en la calle, a la salida del trabajo, en los 
parques. Ella siempre sabe esperar entre la multitud, decir dos palabras y hacerlo sonrojar, 
ante toda la gente que mira.
Llora de rabia, de orgullo y de amor; le pregunta con la risa en los labios, pero con la amargura 
en el corazón, si ya no la ama y qué es lo que hace falta hacer para complacerlo. Mientras 
tanto él, permanece insensible, y definitivamente prefiere partir. Hacerse a un lado y dejarla 
diciendo:
“Si quieres ser feliz, deja de amarme, olvídame; es un último consejo. ¡Adiós! una vez más. Te 
quiero y quiero que seas feliz”
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Video 9 - el desamor
Señoras y señores buenos días,
¿Quién no ha vuelto a su casa, con el alma entristecida, los ojos llorosos, pensando en las 
sensaciones que se han experimentado, y encontrando sólo decepción y amargura? “¡Esto no 
es lo que yo había soñado!”, es lo que se repite con la cara hundida en la almohada. Es 
peligroso reírse y jugar con el corazón, pues la pasión es un arma de fuego que se dispara y  
mata, cuando se creía inofensiva.
Cuando la mujer se da cuenta que el amor no es más que un beso, una caricia, un momento 
delicioso, y luego que todo termina así, que el hombre se levanta de nuevo, ella se va, el hastío 
se apodera de sus almas, como esos hambrientos que no tienen qué comer.
Ella  pronto abandona cualquier recuerdo para así sólo pensar en el presente pero rápida-
mente llega a ese estado de languidez y de dejadez, a este medio-sueño donde uno siente 
que se adormece, que se transporta, que el mundo se aleja, mientras que uno se queda solo 
en el barquito, donde la marea nos mece y el océano arrastra; y ahí ya no se piensa en nada 
más. Ni siquiera en la reputación, porque aún así uno ama más que antes a ese que se pronto 
se irá.  
En un principio algunos de los dos quieren separarse y empieza a evitar al otro. Ella siempre 
inicia una suerte de persecución para indagar sobre los pasos que su amado seguirá. Así, el 
encuentro premeditado, se da en todas partes, en la calle, a la salida del trabajo, en los 
parques. Ella siempre sabe esperar entre la multitud, decir dos palabras y hacerlo sonrojar, 
ante toda la gente que mira.
Llora de rabia, de orgullo y de amor; le pregunta con la risa en los labios, pero con la amargura 
en el corazón, si ya no la ama y qué es lo que hace falta hacer para complacerlo. Mientras 
tanto él, permanece insensible, y definitivamente prefiere partir. Hacerse a un lado y dejarla 
diciendo:
“Si quieres ser feliz, deja de amarme, olvídame; es un último consejo. ¡Adiós! una vez más. Te 
quiero y quiero que seas feliz”
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Video 10 - la actriz
Señoras y señores buenos días,
Debo dar una explicación sincera sobre mí misma, para contestar a las preguntas que se 
puedan estar haciendo sobre mí. Sería cobarde por mi parte no responderlas de una vez.
¿Por qué estoy aquí? Porque el fondo de mi naturaleza es, la del saltimbanqui. En mi infancia 
y en mi juventud amé desesperadamente las tablas, el Teatro. Si el cielo me hubiera hecho 
nacer más pobre, quizá habría sido una gran actriz. Dígase de ellas lo que se diga:
- Que son la perdición de los hombres que se unen a ellas, éstos casi siempre de buena familia,
- Que derrochan millones,
- Que van al ritmo de sus pasiones y deseos,
- Que son borrachas y muy pocas son buenas madres.
Muchas gracias.
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Video 11 - el artista
Señoras y señores buenos días,
En realidad como soy comunicativa y dotada de una gran facultad de imitación, todas las 
arrugas que me salen al hacer muecas no me alteran el rostro. Estoy aquí para decir que me 
aterran esos artistas que se emplean en cargos públicos. ¡Qué puesto más adecuado para un 
artista! ¡Qué función tan noble e inteligente! ¿Tendrán algo en las venas quienes aceptan 
estos cargos?  En realidad son más burgueses que cualquiera. ¡Ahí va todo el Arte, pasando 
ante ellos!
Ya que tienen un puesto que les da cierta importancia; cenan con el Ministro de cultura, con 
el director de cuanto Festival existe, etc. Y además, hay que decir la verdad, hay por el mundo 
una confabulación general y permanente contra  el Arte y la libertad. 
Estos “artistas” sin duda, creen estar haciendo algo muy bueno, un acto de buen gusto, una 
prestación de servicios.  Y de pronto aparece “La censura”, la falta de apoyo.  Sea cual sea, 
me parece una monstruosidad, algo peor que el homicidio; el atentado contra el pensamien-
to es un crimen al alma. 
El autor, en su obra, debe estar como Dios en el universo, presente en todas partes y visible en 
ninguna. El efecto, para el público, debe ser una especie de asombro. ¿Cómo se ha hecho 
todo esto?, se preguntará. Y se sentirá confundido sin saber por qué. Pero el arte no sirve para 
nada, pues se reemplaza por la mecánica o la ingeniería que producen mejor y más rápido. 
¿Y los artistas? Todos son farsantes. Y a lo que hacen no se le puede llamar trabajar.
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Video 12 - el alcohol
Señoras y señores buenos días,
La causa de todas las enfermedades modernas, ese veneno super- violento del que al tomar 
un vaso hace morir a cualquiera. Ese que beben los periodistas y los artistas al escribir sus artícu-
los o crear sus obras. Ese que hay que tomar para quitar el catarro. Ese que si se  bebe en 
ayunas mata la lombriz del estómago. Y que, aunque funesto, mata todas las enfermedades 
del cuerpo y del alma.
Es tema de conversación entre hombres y los médicos nunca lo recomiendan. Hace que los 
hombres se pongan furiosos y las mujeres giman. Provoca entusiasmo entre los humildes.
Al beberse varias botellas en las noches, todos hacemos un esfuerzo por encontrarlo bueno y  
hasta resulta ser inofensivo, pues todo se oculta tras una apariencia de jovialidad. 
Y aún cuando todo el mundo hable y lo condene diciendo que es detestable, el alcohol se 
encuentra en todas las casas y nadie permite que se desperdicie.
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Video 13 - la medicina
Señoras y señores buenos días,
Dicen que la medicina se aprende estudiando colecciones de láminas anatómicas, luego se 
pasa a las disecciones y a la lectura de volúmenes enteros de libros sobre ciencia médica.
Pero finalmente en cada consulta médica, todas las afecciones, según los médicos, provienen 
de los parásitos. Arruinan los dientes, cavan los pulmones, dilatan el hígado y hacen estragos 
en los intestinos y la solución a ello: “Un auténtico manual de control sobre la alimentación”.
Así  se alarma al paciente, se mira la lengua, se le toma el pulso, se pide cambiar de agua de 
la llave a agua mineral, se ordenan purgas y provocan en el paciente temor al frío, al calor, al 
viento, a la lluvia, a las moscas e incluso a las corrientes de aire. 
Y uno se pregunta ¿Cómo he hecho para vivir hasta ahora? 
Los platos que a uno le gustan están todos prohibidos. Todas las carnes tienen inconvenientes.  
Las legumbres dan acidez, los macarrones sueños, los quesos "en términos generales, son de 
digestión difícil". 
Un vaso de agua a la mañana es "peligroso". ¡Qué problema el desayuno! Que el café negro 
altera los nervios.  El café con leche tiene una detestable reputación y luego el chocolate, 
porque "es un montón de sustancias indigestas";  el té para las "personas nerviosas deben 
abstenerse de beberlo por completo". 
Y así  cada bebida o comestible va acompañado por una advertencia como: ¡malo!, ¡cuida-
do, no abuse!, no es conveniente para todo el mundo. ¿Por qué malo? ¿Dónde comienza el 
abuso? ¿Cómo saber si una cosa nos conviene?
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Video 14 - el egoismo
Señoras y señores buenos días,
Tengo un pensamiento que debo decirles: Todos nos engañamos. Todos somos egoístas. 
Yo lo soy como todo el mundo, quizá menos que muchos, tal vez más que otros. ¿Quién sabe? 
¿Quién no es egoísta, de manera más o menos amplia? Desde el  que no daría un centavo por 
rescatar al género humano, hasta quien se arroja bajo el agua para salvar a un desconocido, 
¿acaso no buscamos todos, hasta el último, la satisfacción de nuestra naturaleza según nues-
tros diversos instintos? 
Cada uno goza a su estilo y para sí solo; unos, reflejando la acción sobre sí mismos, convirtién-
dose en su causa, centro y finalidad; otros, invitando al mundo entero al festín de su alma. 
Ahí está la diferencia entre pródigos y avaros. Los primeros disfrutan dando, los otros conser-
vando. En cuanto al egoísmo corriente, tal como se entiende, aunque repugne desmesurada-
mente a mi espíritu, confieso que si pudiera comprarlo lo daría todo por tenerlo. 
Ser tonto, egoísta y tener buena salud, son las tres condiciones requeridas para ser feliz; pero si 
nos falta la primera, todo está perdido. 
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Video 15 - el dinero
Señoras y señores muy buenos días,
En realidad no tengo problemas de dinero. Mis ingresos son escasos, pero seguros. A menos 
que surjan trastornos extraordinarios, tendré siempre para comer hasta el fin de mis días. 
Y en cuanto a ganar dinero de mi trabajo, es una pretensión que jamás he tenido y me 
reconozco radicalmente incapaz para eso. Hay que vivir una vida simple, y eso no es malo. 
Porque hay otros que alardean de sus propiedades y posesiones y se sienten más que uno y al 
final no tienen donde caerse muertos y ante eso es injusto lamentarse.
Añadiré algo sobre el dinero, que será un secreto entre nosotros. ¿Cuántas veces hemos recur-
rido a pedir dinero prestado? Eso es un secreto a voces. Porque está mal visto por la sociedad 
pero entre amigos es válido.
El dinero es la causa de todos los males. Es considerado el dios de hoy. Los ministros lo llaman 
posesiones, los médicos: honorarios, los empleados: salarios, los obreros: jornales; el servicio 
doméstico: sueldo. Y aunque el dinero no brinda la felicidad, por lo menos brinda, tranquili-
dad.
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Video 16 - la historia
Señoras y señores buenos días,
Hoy vengo a hablarles sobre uno de los inventos más falsos y calumniadores de todos los tiem-
pos: La Historia.
Desde siempre se nos enseñó que en la historia se puede buscar la verdad por la verdad 
misma. Que la Historia tiene la verdad absoluta de las cosas. Que la Historia tiene que vengar 
a la moral.
Pero en estos momentos ya nadie tiene una idea firme sobre los hombres y los hechos de 
ninguna época, ni siquiera de ésta.
Nos hablan de revoluciones como acontecimientos satánicos, terroristas o como 
acontecimientos sublimes y al final los vencidos y los muertos de cada bando son mártires.
Y es que nosotros renunciamos a juzgar la Historia con imparcialidad pues como tontos lo 
único que necesitamos saber es quién fue el bueno o el malo. Aquí ya la sociedad no puede 
responder a nada. Porque a pesar de que se lean los diarios, se vea la televisión, se escuche 
la radio o se estudien los libros de historia, ésta nunca será fijada pues los historiadores sirvieron 
a una causa especial, a una religión, a una nación a un sistema, a un partido político y desde 
allí aconsejar a la sociedad según sus conveniencias.
Es triste, ¿verdad?
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Video 17 - el deporte
Señoras y señores buenos días,
¿Cuántas veces no hemos visto con envidia esos cuerpos que poseen grandes habilidades, 
gran agilidad? Esos grandes músculos que levantan pesos, corren amplias distancias, nadan 
con excelente técnica o tienen una gran resistencia.
¿Han ustedes pasado largas horas en un gimnasio? ¿Se han sometido a la tortura de la báscu-
la? ¿Y cuántos de ustedes no se han entrenado sólo subiendo y bajando escaleras en su 
casa? Pero cuando nos damos cuenta que la Naturaleza parece habernos destinado a pade-
cer dolores después de cada ejercicio, a caer muertos de cansancio, pálidos y con los múscu-
los contraídos; pensamos que por culpa de la edad el deporte deja de ser lo más adecuado 
y así dejamos de practicarlo con el agravante que ya no queremos ni movernos por temor a 
los accidentes, permanecemos sentados y pensando en otras ocupaciones.
Así, estos cambios de costumbres influyen en nuestra salud, engordamos, pensamos en comer 
menos y nos debilitamos. Entonces cambiamos un mal, por otro.
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Video 18 - el colegio
Fui al colegio desde muy pequeña, y así adquirí una profunda repulsión hacia estos hombres. 
Ésta sociedad de niños es tan cruel para sus víctimas como la otra pequeña sociedad, la de 
los hombres.
Me ofendieron por todos mis gustos; en la clase, por mis ideas; en los recreos, por mis inclina-
ciones de salvajismo solitario. Desde entonces, fui una loca.
Allí siempre estuve sola y aburrida, atormentada por mis profesoras y burlada por mis com-
pañeros. Y yo me defendía, burlona e independiente, nunca respetaba ni el capricho ni la 
tiranía de mis compañeros.
Aún me veo, sentada en los bancos de la clase, absorbida en mis sueños sobre el futuro, pen-
sando en lo más sublime que la imaginación de un niño puede soñar, mientras el profesor se 
burlaba de mis poesías y mis representaciones;  mientras mis compañeros me miraban mofán-
dose. ¡Qué tontos!, ¡ellos, reírse de mí!, ellos, tan débiles, tan vulgares, con un cerebro tan estre-
cho; de mí, cuyo espíritu se ahogaba en los límites de la creación, que me sentía tan grande 
como el mundo y que no mostraba interés por alguna profesión.
Yo, que no mostraba interés por alguna profesión, ahora he viajado por el mundo haciendo 
Arte.
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Video 19 - los funerales
 
eñoras y señores buenos días,
Hace unos días estuve en un funeral. Y empiezo a darme cuenta de lo grotesco de estos, pues 
es algo aún más tonto que triste. Allí uno vuelve a ver  a muchas caras que ya había olvidado, 
porque sólo hasta ese momento uno recuerda que tiene familia. Y seamos sinceros, uno nunca 
se los quiere encontrar.
Estaba junto a dos familiares cercanos del difunto y ellos sólo charlaban sobre el tamaño de 
sus teléfonos celulares. Así en todos los velorios. Es más importante ir bien vestido que llorar al 
muerto. 
Como el sepelio era en el cementerio donde están mi madre y mi abuela, fui a visitar sus 
tumbas. 
La visión me conmovió poco; allá no hay nada de lo que yo amé, sino solamente los restos de 
dos cadáveres que contemplé durante unas horas. Pero ellos están en mí, en mi recuerdo. La 
visión de una prenda que les perteneció me produce más efecto que la de sus tumbas. Seño-
ras y señores buenos días. Hace unos días estuve en un funeral. Y empiezo a darme cuenta de 
lo grotesco de los estos, pues es algo aún más tonto que triste. Allí uno vuelve a ver  a muchas 
caras que ya había olvidado, porque sólo hasta ese momento uno recuerda que tiene familia. 
Y seamos sinceros, uno nunca se los quiere encontrar.
Estaba junto a dos familiares cercanos del difunto y ellos sólo charlaban sobre el tamaño de 
sus teléfonos celulares. Así en todos los velorios. Es más importante ir bien vestido que llorar al 
muerto. Como el sepelio era en el cementerio donde están mi madre y mi abuela, fui a visitar 
sus tumbas. 
La visión me conmovió poco; allá no hay nada de lo que yo amé, sino solamente los restos de 
dos cadáveres que contemplé durante unas horas. Pero ellos están en mí, en mi recuerdo. La 
visión de una prenda que les perteneció me produce más efecto que la de sus tumbas. 
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Video 19 - los funerales
 
eñoras y señores buenos días,
Hace unos días estuve en un funeral. Y empiezo a darme cuenta de lo grotesco de estos, pues 
es algo aún más tonto que triste. Allí uno vuelve a ver  a muchas caras que ya había olvidado, 
porque sólo hasta ese momento uno recuerda que tiene familia. Y seamos sinceros, uno nunca 
se los quiere encontrar.
Estaba junto a dos familiares cercanos del difunto y ellos sólo charlaban sobre el tamaño de 
sus teléfonos celulares. Así en todos los velorios. Es más importante ir bien vestido que llorar al 
muerto. 
Como el sepelio era en el cementerio donde están mi madre y mi abuela, fui a visitar sus 
tumbas. 
La visión me conmovió poco; allá no hay nada de lo que yo amé, sino solamente los restos de 
dos cadáveres que contemplé durante unas horas. Pero ellos están en mí, en mi recuerdo. La 
visión de una prenda que les perteneció me produce más efecto que la de sus tumbas. Seño-
ras y señores buenos días. Hace unos días estuve en un funeral. Y empiezo a darme cuenta de 
lo grotesco de los estos, pues es algo aún más tonto que triste. Allí uno vuelve a ver  a muchas 
caras que ya había olvidado, porque sólo hasta ese momento uno recuerda que tiene familia. 
Y seamos sinceros, uno nunca se los quiere encontrar.
Estaba junto a dos familiares cercanos del difunto y ellos sólo charlaban sobre el tamaño de 
sus teléfonos celulares. Así en todos los velorios. Es más importante ir bien vestido que llorar al 
muerto. Como el sepelio era en el cementerio donde están mi madre y mi abuela, fui a visitar 
sus tumbas. 
La visión me conmovió poco; allá no hay nada de lo que yo amé, sino solamente los restos de 
dos cadáveres que contemplé durante unas horas. Pero ellos están en mí, en mi recuerdo. La 
visión de una prenda que les perteneció me produce más efecto que la de sus tumbas. 
118
Video 20 - el cuerpo
Si supiéramos cómo está hecho nuestro cuerpo, no nos atreveríamos a efectuar un sólo 
movimiento.
Como si no bastaran todas las enfermedades y todas las infecciones que precedieron a nues-
tro nacimiento y que volverán a afectarnos al morir, no somos durante nuestra vida más que 
corrupción y descomposición sucesivas, alternativas, una invadiendo a otra. 
Hoy se pierde una muela, mañana un cabello, se abre una herida, se forma un tumor, la piel 
se irrita, y hasta nos pueden coser. Añádanse a esto los callos en los pies, los malos olores natu-
rales, las secreciones de toda especie y sabor, y el cuadro que resulta de la persona humana 
no es muy excitante. ¡Y decir que se ama todo eso! Hasta se ama uno mismo, se ama al otro. 
Se contempla. 
Pero con los cuerpos pasa lo mismo que con las botas viejas. Al verlas se siente una melancolía 
extraña pues cuando se piensa en todos los pasos que han recorrido para ir ya no se sabe a 
dónde, en todas las hierbas que han pisado, en todo el barro que se ha recogido... el cuero 
reventado, roto que parece decir: “Ahora compra otras, relucientes, brillantes, cómodas y 
suaves. Ya llegarán a ser como yo, como tú algún día, cuando tu cuerpo se quiebre, 
se ensucie y todo lo que habita en él, explote.
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Texto adaptado de “Carta de Gustave Flaubert (desde Egipto a su madre)”. Entre Minia y Assiut (Egipto), 
Febrero 23 de 1850. 
Texto adaptado de “Carta de Gustave Flaubert  a Iván Turguéniev. Croisset, Francia. Noviembre de 1872”
Texto adaptado de  “Memorias de un loco y otros textos de juventud: Memorias de un loco”.1838. 
Texto adaptado de “Una lección de historia natural: El oficinista”.1837. Este texto se encuentra incluido 
en “Memorias de un loco y otros textos de juventud”
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Texto adaptado de “Cartas a Louis Colete”.   1846-1852 
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Texto adaptado de “Memorias de un Loco y otros textos de juventud: Memorias de un loco” 1837- 1838 
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Flaubert, Gustave. Diccionario de lugares comunes. Edaf. Madrid 2005. Pg.  63
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Texto adaptado de “Bouvard y Pécuchet”. Gustave Flaubert. 1881. Centro Editor de América Latina. 
Buenos Aires. 1980
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Mapeando la historia Local
El acercamiento que pretendo realizar no es más sino una excusa para vincular e investigar 
sobre esos primeras inscripciones del happening, el performance y otras búsquedas teatrales 
que permean la escena desde hace poco más de cuarenta años y que se relacionan con  
Flaubert: 20 rutas, por su aparición en las calles, en la ciudad y las prácticas no convenciona-
les en el teatro. Así,  desde la superficie y por curiosidad, indago en las prácticas de ruptura 
que tienen tanto grupos universitarios como “independientes”. Ruptura en tanto incursión y 
desterritorialización del teatro de las prácticas convencionales. 
La historia del teatro en Colombia tiene como virtud que muchos de los que la han escrito aún 
son fuente viva de información y además de escritura permanente de la misma. Esto eviden-
temente nutre la mirada que sobre la historia se pueda tener pues son muchas las “versiones” 
que se escuchan en voz de quienes hacen parte del medio.
1960  y 1970 hacen para la historia del arte contemporáneo una ruptura en la forma de ser 
visto, entendido, pensado y sobre todo, transformado. Se gestan movimientos culturales, 
sociales, políticos y artísticos que van a influenciar el cambio en la mirada y el pensamiento 
sobre la historia del arte y la estética. Son años de dictadura y represión en Latinoamérica y 
en Colombia,  se construye una historia de sangre, desapariciones y desigualdad social y los 
movimientos estudiantiles, sociales y artísticos se valen de cuanto medio haya al alcance 
para que no sólo sea la palabra la que ejerza presión; sino también las acciones. 
Entonces el teatro se convierte en un agente político y social que transforma sus prácticas, 
sale a las calles, plazas y veredas, entra a las universidades y se divide entre grupos “indepen-
dientes y estables” y “grupos universitarios”; todos ellos congregados alrededor de influencias, 
paradigmas, filiaciones políticas, directores y diversas teorías teatrales.
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El Teatro Universitario
Desde su definición, este teatro es aquel que se hace en las universidades por grupos confor-
mados por sus estudiantes, subvencionados, oficiales o no,  de y por la institución. Existen 
grupos que pueden estar formados por estudiantes pero no hacer parte del entorno y cultura 
universitaria. 
En el período del 65 al 70 la cultura universitaria está determinada por una convulsión del 
pensamiento y las ideologías políticas. Fue para ésta época la “vanguardia del teatro colom-
biano”  y el semillero de muchos movimientos teatrales. Las influencias teóricas del teatro 
universitario provienen de directores como  Peter Weiss, Bertolt Brecht, y Jerzy Grotowski, entre 
otros. 
 Los grupos universitarios incluyen temáticas políticas esquematizadas en bandos: explotado-
res y explotados, malos y buenos .  Otros a su vez, van más allá de la agitación política y apun-
tan a un teatro más elaborado.
En su mayoría, estos grupos utilizaban el “Teatro documental o de reseña” aunado al estilo 
popular teatral liberándose de cualquier pretensión estética y valiéndose de ello para expre-
sar sus ideologías. 
La creación colectiva hace su aparición la escena universitaria relacionada al camino prácti-
co que siguieron las influencias teóricas. Pero el pensamiento sobre el teatro está mutando 
con la necesidad de entrar en una realidad nueva e inmediata en la escena. La historia da 
un giro aquí pues, las críticas empiezan a surgir  y hacia 1976, el teatro universitario empieza a 
ser denominado de manera peyorativa por el teatro independiente como “teatro de pancar-
ta”. En los años 80 y 90 el teatro universitario sigue activo y  pierde fuerza con la llegada del 
siglo XXI.
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Voces Independientes
Entrevista 1. 
Bogotá. Agosto 16 de 2012 
Sergio González. Teatro Acto Latino.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70 del Acto Latino.
Nosotros comenzamos en el 67, hace 45 años, e inicialmente desde el punto de vista de las 
tendencias del teatro; lógicamente inspirados por Stanislavski, por Ánton Chéjov a nivel de la 
dramaturgia. Pero muy rápidamente nos metemos, por un lado, en la necesidad de construir 
nuestra propia dramaturgia y por otro lado, el de explorar otras posibilidades distintas a las, 
digamos, convencionales.
Desde luego después de Stanislavski, tuvimos una influencia muy fuerte de Grotowski y 
después de Bertol Brecht. Esto confluyó en los años 70, en lo que se ha llamado el Teatro Políti-
co, o panfletario. Pero en el fenómeno escénico por fuera de lo convencional, a finales de los 
años 60; precisamente recién casi creados en el 69, nosotros iniciamos y en ese sentido somos 
como pioneros en el país, de lo que después se llamó el Teatro callejero, que nosotros lo llama-
mos Teatro de plaza y muy influenciado por lo que se llamaba el teatro guerrilla. Desde luego 
que había elementos propios de nuestra realidad cultural, que nos influenciaban pero había 
también influencias que venían de Europa o de los Estados Unidos, por ejemplo.  En Estados 
Unidos se está viviendo en esa época el auge del movimiento anti-belicista contra la guerra 
del Vietnam, en el marco de algo que se colecta allí que es el movimiento hippie. Que tam-
bién es naturalmente anti-belicista pero que presenta otras características como movimiento 
contra-cultural o contra la cultura dominante. 
El teatro guerrilla específicamente era eso, el termino guerrilla viene de atacar y ocultarse, y 
era lo que caracterizaba esas intervenciones que se hacían fundamentalmente desde grupos 
juveniles estudiantiles en el caso de los Estados Unidos, pero también de otros grupos no nece-
sariamente universitarios y la idea era tomarse por asalto espacios no convencionales: esqui-
nas, semáforos, cafeterías universitarias, espacios públicos diversos; para muy rápidamente en 
5 o 10, máximo 15 minutos;  hacer una intervención, un acto con actuantes más que actores 
necesariamente y con pequeñas escenas. Para,  en este caso, denunciar todo el tema de la 
guerra del Vietnam y de la guerra en general y plantear alternativas pacifistas.
Y eso es lo que sabíamos que estaba ocurriendo allá. Desde luego que aquí nos conmovían 
teatralidades interesantes como las procesiones, por ejemplo, religiosas. Lo que ocurría en las 
plazas de mercado, la culebrería , por ejemplo. Ahí está nuestra obsesión con un personaje 
que se llama “El artista colombiano”. 
Los zanqueros, a mi me pareció muy curioso que después cuando supimos que se estaban 
utilizando en lo que se llamó el Tercer Teatro o Teatro de grupo de Eugenio Barba y de los 
grupos que se conectan con éste; en espacios no convencionales apareció, y aquí lo trajo el 
Teatro Taller de Colombia, porque aunque nosotros somos los pioneros, los iniciadores del 
teatro callejero en Colombia, admitimos y reconocemos que grupos como el Teatro Taller 
después se vuelven insignias de ese teatro. Mientras que nosotros que estuvimos muchísimo 
tiempo en la calle haciendo cosas diversas y finalmente los que han asumido el teatro calleje-
ro como tal, han sido otros grupos. 
Pero nos seducía y abrimos lo que nosotros llamamos Teatro de plaza, eso lo iniciamos en el 
69, y era como conectar eso; conectar estas teatralidades y por otro lado esa influencia del 
teatro guerrilla. Y aún en las primeras intervenciones que hacíamos en las primeras obras, hay 
una que se llama “El Gran Burundú Burundá”, que está basada en un texto de Jorge Zalamea, 
precisamente que se llama así: “El Gran Burundú Burundá ha muerto”, donde hay una literatu-
ra, la literatura de Zalamea es una literatura casi para leer en voz alta y que tiene que ver con 
los espacios abiertos, se conecta con la calle y el espacio público. Todos los elementos que 
juegan allí son elementos de la calle y nos ofrecen también una teatralidad abierta. 
Entonces todo eso se conectó de muchas maneras con nosotros y es cuando aparece el 
teatro de plaza, que además ocurría en las plazas públicas pero tenía variaciones porque nos 
interesaba mucho ir a las veredas, en Suba  teníamos una sede y por eso nos interesaba ir 
mucho a estos lugares.
Nos interesaba hacer asaltos en las veredas, poner los biombos de los títeres en la vera del 
camino y está conectado con estos espacios no convencionales diferentes a la plaza públi-
ca. Y entonces aparecen preguntas sobre las necesidades técnicas de trabajar en estos 
espacios. Aparece el problema del espacio, cómo es el lenguaje del cuerpo, de la voz, cómo 
interviene la música. Y ese es el inicio de esos procesos.
Posteriormente e investigando todavía sobre los espacios no convencionales, también fuimos 
de los primeros en interesarnos por lo que se llamó el happening y se conectó con búsquedas 
que nosotros ya estábamos teniendo; en el sentido de que nos gustaba mucho a nivel de la 
vida cotidiana hacer actos y juegos imprevistos. Nuestro impulso teatral después de los 
ensayos, de las obras, en nuestra vida cotidiana estaba presente y nos llevaba a eso, al juego 
teatral. Improvisaciones con los amigos, con espectadores ocasionales. Y allí es cuando perci-
bimos el happening, y exploramos desde el juego de la teatralidad plástica. Explorábamos 
sobre un tema, lo relacionábamos con el espacio y la gente, trabajábamos a partir de algún 
material y hacíamos algo con él frente a todos para suscitar reacciones. Entonces no son 
obras construidas totalmente sino que son intervenciones con un tema, un material y con una 
metodología de acción. A partir de ahí, trabajamos también con los asaltos guerrilleros a las 
veredas, llegábamos allá con armas, ametralladoras, fusiles obviamente de utilería para 
llevarlos luego al lugar central del barrio o la vereda a que vieran nuestras presentaciones. 
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teatralidades interesantes como las procesiones, por ejemplo, religiosas. Lo que ocurría en las 
plazas de mercado, la culebrería , por ejemplo. Ahí está nuestra obsesión con un personaje 
que se llama “El artista colombiano”. 
Los zanqueros, a mi me pareció muy curioso que después cuando supimos que se estaban 
utilizando en lo que se llamó el Tercer Teatro o Teatro de grupo de Eugenio Barba y de los 
grupos que se conectan con éste; en espacios no convencionales apareció, y aquí lo trajo el 
Teatro Taller de Colombia, porque aunque nosotros somos los pioneros, los iniciadores del 
teatro callejero en Colombia, admitimos y reconocemos que grupos como el Teatro Taller 
después se vuelven insignias de ese teatro. Mientras que nosotros que estuvimos muchísimo 
tiempo en la calle haciendo cosas diversas y finalmente los que han asumido el teatro calleje-
ro como tal, han sido otros grupos. 
Pero nos seducía y abrimos lo que nosotros llamamos Teatro de plaza, eso lo iniciamos en el 
69, y era como conectar eso; conectar estas teatralidades y por otro lado esa influencia del 
teatro guerrilla. Y aún en las primeras intervenciones que hacíamos en las primeras obras, hay 
una que se llama “El Gran Burundú Burundá”, que está basada en un texto de Jorge Zalamea, 
precisamente que se llama así: “El Gran Burundú Burundá ha muerto”, donde hay una literatu-
ra, la literatura de Zalamea es una literatura casi para leer en voz alta y que tiene que ver con 
los espacios abiertos, se conecta con la calle y el espacio público. Todos los elementos que 
juegan allí son elementos de la calle y nos ofrecen también una teatralidad abierta. 
Entonces todo eso se conectó de muchas maneras con nosotros y es cuando aparece el 
teatro de plaza, que además ocurría en las plazas públicas pero tenía variaciones porque nos 
interesaba mucho ir a las veredas, en Suba  teníamos una sede y por eso nos interesaba ir 
mucho a estos lugares.
Nos interesaba hacer asaltos en las veredas, poner los biombos de los títeres en la vera del 
camino y está conectado con estos espacios no convencionales diferentes a la plaza públi-
ca. Y entonces aparecen preguntas sobre las necesidades técnicas de trabajar en estos 
espacios. Aparece el problema del espacio, cómo es el lenguaje del cuerpo, de la voz, cómo 
interviene la música. Y ese es el inicio de esos procesos.
Posteriormente e investigando todavía sobre los espacios no convencionales, también fuimos 
de los primeros en interesarnos por lo que se llamó el happening y se conectó con búsquedas 
que nosotros ya estábamos teniendo; en el sentido de que nos gustaba mucho a nivel de la 
vida cotidiana hacer actos y juegos imprevistos. Nuestro impulso teatral después de los 
ensayos, de las obras, en nuestra vida cotidiana estaba presente y nos llevaba a eso, al juego 
teatral. Improvisaciones con los amigos, con espectadores ocasionales. Y allí es cuando perci-
bimos el happening, y exploramos desde el juego de la teatralidad plástica. Explorábamos 
sobre un tema, lo relacionábamos con el espacio y la gente, trabajábamos a partir de algún 
material y hacíamos algo con él frente a todos para suscitar reacciones. Entonces no son 
obras construidas totalmente sino que son intervenciones con un tema, un material y con una 
metodología de acción. A partir de ahí, trabajamos también con los asaltos guerrilleros a las 
veredas, llegábamos allá con armas, ametralladoras, fusiles obviamente de utilería para 
llevarlos luego al lugar central del barrio o la vereda a que vieran nuestras presentaciones. 
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Entrevista 2.
Bogotá. Marzo 15 de 2013
Juan Monsalve. Teatro de la Memoria.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70.
Comencé a hacer teatro cuando que estaba muy pequeño, desde que estaba en el cole-
gio. Sergio González y yo fundamos el Acto Latino en noviembre de 1967, aún en el bachillera-
to. Yo estudié en la Universidad Nacional, Filosofía y Letras; arte Dramático en la Universidad 
de América, y me especialice en Antropología Teatral, en la International School of Theater 
anthropology -ISTA- en Alemania, pero cuando intenté hacer teatro en la Universidad Nacion-
al, fue imposible. Mientras estudiaba en la Universidad Nacional quise fundar un grupo de 
teatro y convoqué a los interesados, pegué afiches y llegaron alrededor de treinta personas. 
Entonces, le dije a los estudiantes que trabajaríamos con los métodos de Artaud y Grotowski. 
Habíamos estudiado a Artaud. Ese fue el principal teórico, que trazo nuestra ruta. Una noche, 
estando en Santa Marta, durmiendo en una hamaca, en la playa de Plenomar, soñé  que 
Antonin Artaud me dejaba como herencia, marcadas en la playa, sus huellas. Artaud vino a 
América, e investigó con los indios Tarahumara, del norte de México, el ritual del peyote. En la 
reunión con los estudiantes les propuse trabajar con el entrenamiento de Grotowski, y, en un 
momento, uno de los  participantes se pone de pie y me dice “Excúseme señor pero nosotros 
no queremos trabajar con eso”. Metió la mano en el bolsillo y sacó un librito rojo y dijo: “No-
sotros vamos a trabajar  con el Libro Rojo de Mao Tse-Tung”. Mi respuesta fue que Mao podía 
saber mucho de política pero no tenía ni idea de teatro y que no me interesaba trabajar con 
eso. Entonces el grupo no se formó por eso. Por el sectarismo político. En 1972, en el festival de 
Teatro de Manizales,  yo iba por una esquina , y de pronto, me topé con dos señores, uno era 
amigo mío, un joven actor, y el otro que venía con él, vestía una ruana colombiana y tenia el 
cabello largo, con barba. Mi amigo me dice: “Le presento a Jerzy Grotowski, un director 
polaco”; y me invitaron a una conferencia que empezó a las seis de la tarde, y terminó... ¡A 
las ocho de la mañana, del día siguiente..! Todo el mundo estaba ansioso de escuchar al 
maestro, que se había dado a conocer en Paris, llevado por Eugenio barba, su discípulos y 
director del Odin Teatret, y de la International School of Theater Anthropology. Días después 
se realizó un foro sobre qué es el teatro, la ideología, el discurso político, y se hizo énfasis en las 
investigaciones de Grotowski sobre el Teatro Oriental. En esa tarde lluviosa, en la Universidad 
de Caldas, ocurrió el cisma del teatro colombiano.  Las tendencias dominantes eran de izqui-
erda, y no les interesaba Grotowski y su "Teatro Pobre", solo mostraron interés por el entre-
namiento físico, pues la crisis del teatro retórico y sicológico había llegado a su fin, y los acto-
res necesitaban trabajar el cuerpo. A mí me aclaró y definió mucho ese acontecimiento con 
Grotowski porque ya sabía que lo que quería hacer era teatro.  Yo era independiente y, 
aunque tengo mis criterios políticos, pero jamás he participado en un partido político porque 
soy un artista que no le interesa nada que lo ate a las cadenas ideológicas. En esa época,  la 
tendencia era el teatro político por la Revolución de Mayo`68, en Francia y que luego se 
reprodujo en México y, más tarde en Colombia y Latinoamérica. Aquí, por ejemplo, en la 
Universidad Nacional, los años más agitados por la revolución fueron del 70 al 72.  
Con el Acto Latino, en esa época montábamos Brecht y usábamos el "Distanciamiento", ya 
habíamos conocido "El Teatro del Oprimido" de Augusto Boal, y empezamos a recibir la influ-
encia de Artaud y de Julian Beck, director del Living Theatre; sus escritos me abrieron el pan-
orama y empezamos a hacer teatro en las plazas en 1975, con antecedentes en la plaza de 
Suba en 1970, y en la plaza de Bolívar, en 1972. Trabajábamos en la Plaza de las Nieves, en el 
Parque Santander y en el parque Nacional. Formamos una comuna de trabajo y vivienda y 
hacíamos música en los buses, en las ferias, en las cafeterías y en las plazas de mercado. Y, así 
vivimos durante un año, en 1976. Ese año decidimos como estrategia hacer pequeños y 
cortos montajes, de quince a veinte minutos porque son muy efectivos para las plazas. Como 
un "Teatro guerrilla", lo hacíamos muy breve, porque la policía llegaba, y nos ponían presos 
durante una noche. Así ocurrió varias veces. En 1997 viajamos a San Salvador y Guatemala, 
tomando riesgos extremos. En Guatemala comprendí que ya había trabajado en teatro pop-
ular y experimental, y estaba un poco agotado. Emprendí otra búsqueda, dar respuesta a mis 
preguntas espirituales. Ha había estudiado sin pausa desde joven y no hallaba respuestas. Me 
quedé en Guatemala siguiendo un camino del conocimiento con chamanes, y aprendí a 
domesticar plantas de poder. Encontré un camino de conocimiento ancestral, maravilloso. 
Allí me cambió la vida y quise investigar a fondo el arte oriental. Me pregunté por mi vida en 
el teatro, llevaba diez años y no estaba satisfecho. Le pregunté a Dios, y quedé abierto a la 
respuesta porque yo no tenía ningún conocimiento práctico de los teatros sagrados. Regresé 
a Colombia y la situación política estaba muy complicada, nos amenazaron en la calle, 
entonces me fui para Ecuador y Perú. Llegué a Cusco porque quería ir a Machu Picchu. En la 
Plaza del Cuzco iba a presentar una de mis obras cortas. La noche anterior me senté en un 
bar a tomar una cerveza, y se sentó un joven francés a mi lado, un actor del Odín Teatret, de 
Dinamarca: Pierre Le Pichón. Y yo no conocía ese grupo de teatro. Entonces fue al otro día a 
mi función y le gustó la técnica que yo trabajaba. Ya me iba para Machu Picchu cuando me 
invita a irme con él a conocer el Odin y a trabajar con Eugenio Barba. Yo no tenía dinero, él 
me pago el vuelo y nos fuimos a ver la función de "El Libro de las Danzas", del Odin Teatret, en 
la Casa de la Cultura. Obra maravillosa, no solo por su dramaturgia ágil, sino por la gran 
destreza física de los actores. Luego fuimos a la casa de "Cuatrotablas", grupo dirigido por 
Mario Delgado. Me impresionó mucho el rigor de su técnica corporal y vocal, algo que no se 
trabajaba en Latinoamérica. Al siguiente día el Odin regresó a Dinamarca, y yo a Bogotá, 
luego de intercambiarnos direcciones. Continué con mis búsquedas y Eugenio Barba me 
invita a la primera sesión del ISTA, en Bonn, Alemania, en 1980. Me fui a estudiar con ellos. Allí 
estaba Grotowski y los maestros orientales, de Japón, China, Bali-Indonesia e India. Allí se me 
reunieron dos cosas que estaba buscando: un teatro altamente codificado y por otro lado la 
conexión con los teatros sagrados. Grotowski me tocó el alma, estuvimos una tarde hablando 
de todo, menos de teatro. Cuando regrese de Alemania, nos fuimos a vivir a México, y allí nos 
dimos cuenta que teníamos intereses y búsquedas diferentes y decidimos formar dos núcleos 
de trabajo. Yo seguí indagando sobre las técnicas orientales y empecé a hacer un trabajo 
parateatral, combinando lo que había aprendido con Grotowski y lo que me enseñaron los 
chamanes. En México D. F. trabaje con María Teresa Hincapié. Ella fue la madre de la Perfor-
mancia en Colombia. Fuimos compañeros durante varios años años. Yo la admiro y la quise 
mucho. Y montamos una obra de teatro corporal: “Historias del Silencio”. Hicimos una gira 
con Tere por Europa y Asia. Y nos fue muy bien. Eso me cambió la perspectiva social y política 
del teatro y me dedique a investigar sobre los teatros sagrados. Y entiendo la política desde 
el espíritu, es reunir las ciencias del espíritu con las ciencias sociales. El Neo-liberalismo quiere 
que todo se sea un espectáculo. Y los teatros experimentales, los teatros inmediatos, como 
dice Brook son eficaces e interesantes a nivel de lo formal, a veces producen resultados, otras 
veces no. Pero el problema que tienen, y eso es un problema occidental,  es que no tienen 
tradición, no están sembrados en nada. Son rizomas. Yo  hice mucho tiempo teatro popular y 
experimental, pero cuando conocí las teorías de Artaud y Grotowsky me di cuenta que existe 
una memoria muy antigua de las grandes tradiciones escénicas en el mundo. Así, en noviem-
bre de 1989 fundé el Teatro de la Memoria, un Centro de Investigación en Antropología 
Teatral, que se dedica a la investigación, la creación y la difusión de las artes escénicas. 
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Entrevista 2.
Bogotá. Marzo 15 de 2013
Juan Monsalve. Teatro de la Memoria.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70.
Comencé a hacer teatro cuando que estaba muy pequeño, desde que estaba en el cole-
gio. Sergio González y yo fundamos el Acto Latino en noviembre de 1967, aún en el bachillera-
to. Yo estudié en la Universidad Nacional, Filosofía y Letras; arte Dramático en la Universidad 
de América, y me especialice en Antropología Teatral, en la International School of Theater 
anthropology -ISTA- en Alemania, pero cuando intenté hacer teatro en la Universidad Nacion-
al, fue imposible. Mientras estudiaba en la Universidad Nacional quise fundar un grupo de 
teatro y convoqué a los interesados, pegué afiches y llegaron alrededor de treinta personas. 
Entonces, le dije a los estudiantes que trabajaríamos con los métodos de Artaud y Grotowski. 
Habíamos estudiado a Artaud. Ese fue el principal teórico, que trazo nuestra ruta. Una noche, 
estando en Santa Marta, durmiendo en una hamaca, en la playa de Plenomar, soñé  que 
Antonin Artaud me dejaba como herencia, marcadas en la playa, sus huellas. Artaud vino a 
América, e investigó con los indios Tarahumara, del norte de México, el ritual del peyote. En la 
reunión con los estudiantes les propuse trabajar con el entrenamiento de Grotowski, y, en un 
momento, uno de los  participantes se pone de pie y me dice “Excúseme señor pero nosotros 
no queremos trabajar con eso”. Metió la mano en el bolsillo y sacó un librito rojo y dijo: “No-
sotros vamos a trabajar  con el Libro Rojo de Mao Tse-Tung”. Mi respuesta fue que Mao podía 
saber mucho de política pero no tenía ni idea de teatro y que no me interesaba trabajar con 
eso. Entonces el grupo no se formó por eso. Por el sectarismo político. En 1972, en el festival de 
Teatro de Manizales,  yo iba por una esquina , y de pronto, me topé con dos señores, uno era 
amigo mío, un joven actor, y el otro que venía con él, vestía una ruana colombiana y tenia el 
cabello largo, con barba. Mi amigo me dice: “Le presento a Jerzy Grotowski, un director 
polaco”; y me invitaron a una conferencia que empezó a las seis de la tarde, y terminó... ¡A 
las ocho de la mañana, del día siguiente..! Todo el mundo estaba ansioso de escuchar al 
maestro, que se había dado a conocer en Paris, llevado por Eugenio barba, su discípulos y 
director del Odin Teatret, y de la International School of Theater Anthropology. Días después 
se realizó un foro sobre qué es el teatro, la ideología, el discurso político, y se hizo énfasis en las 
investigaciones de Grotowski sobre el Teatro Oriental. En esa tarde lluviosa, en la Universidad 
de Caldas, ocurrió el cisma del teatro colombiano.  Las tendencias dominantes eran de izqui-
erda, y no les interesaba Grotowski y su "Teatro Pobre", solo mostraron interés por el entre-
namiento físico, pues la crisis del teatro retórico y sicológico había llegado a su fin, y los acto-
res necesitaban trabajar el cuerpo. A mí me aclaró y definió mucho ese acontecimiento con 
Grotowski porque ya sabía que lo que quería hacer era teatro.  Yo era independiente y, 
aunque tengo mis criterios políticos, pero jamás he participado en un partido político porque 
soy un artista que no le interesa nada que lo ate a las cadenas ideológicas. En esa época,  la 
tendencia era el teatro político por la Revolución de Mayo`68, en Francia y que luego se 
reprodujo en México y, más tarde en Colombia y Latinoamérica. Aquí, por ejemplo, en la 
Universidad Nacional, los años más agitados por la revolución fueron del 70 al 72.  
Con el Acto Latino, en esa época montábamos Brecht y usábamos el "Distanciamiento", ya 
habíamos conocido "El Teatro del Oprimido" de Augusto Boal, y empezamos a recibir la influ-
encia de Artaud y de Julian Beck, director del Living Theatre; sus escritos me abrieron el pan-
orama y empezamos a hacer teatro en las plazas en 1975, con antecedentes en la plaza de 
Suba en 1970, y en la plaza de Bolívar, en 1972. Trabajábamos en la Plaza de las Nieves, en el 
Parque Santander y en el parque Nacional. Formamos una comuna de trabajo y vivienda y 
hacíamos música en los buses, en las ferias, en las cafeterías y en las plazas de mercado. Y, así 
vivimos durante un año, en 1976. Ese año decidimos como estrategia hacer pequeños y 
cortos montajes, de quince a veinte minutos porque son muy efectivos para las plazas. Como 
un "Teatro guerrilla", lo hacíamos muy breve, porque la policía llegaba, y nos ponían presos 
durante una noche. Así ocurrió varias veces. En 1997 viajamos a San Salvador y Guatemala, 
tomando riesgos extremos. En Guatemala comprendí que ya había trabajado en teatro pop-
ular y experimental, y estaba un poco agotado. Emprendí otra búsqueda, dar respuesta a mis 
preguntas espirituales. Ha había estudiado sin pausa desde joven y no hallaba respuestas. Me 
quedé en Guatemala siguiendo un camino del conocimiento con chamanes, y aprendí a 
domesticar plantas de poder. Encontré un camino de conocimiento ancestral, maravilloso. 
Allí me cambió la vida y quise investigar a fondo el arte oriental. Me pregunté por mi vida en 
el teatro, llevaba diez años y no estaba satisfecho. Le pregunté a Dios, y quedé abierto a la 
respuesta porque yo no tenía ningún conocimiento práctico de los teatros sagrados. Regresé 
a Colombia y la situación política estaba muy complicada, nos amenazaron en la calle, 
entonces me fui para Ecuador y Perú. Llegué a Cusco porque quería ir a Machu Picchu. En la 
Plaza del Cuzco iba a presentar una de mis obras cortas. La noche anterior me senté en un 
bar a tomar una cerveza, y se sentó un joven francés a mi lado, un actor del Odín Teatret, de 
Dinamarca: Pierre Le Pichón. Y yo no conocía ese grupo de teatro. Entonces fue al otro día a 
mi función y le gustó la técnica que yo trabajaba. Ya me iba para Machu Picchu cuando me 
invita a irme con él a conocer el Odin y a trabajar con Eugenio Barba. Yo no tenía dinero, él 
me pago el vuelo y nos fuimos a ver la función de "El Libro de las Danzas", del Odin Teatret, en 
la Casa de la Cultura. Obra maravillosa, no solo por su dramaturgia ágil, sino por la gran 
destreza física de los actores. Luego fuimos a la casa de "Cuatrotablas", grupo dirigido por 
Mario Delgado. Me impresionó mucho el rigor de su técnica corporal y vocal, algo que no se 
trabajaba en Latinoamérica. Al siguiente día el Odin regresó a Dinamarca, y yo a Bogotá, 
luego de intercambiarnos direcciones. Continué con mis búsquedas y Eugenio Barba me 
invita a la primera sesión del ISTA, en Bonn, Alemania, en 1980. Me fui a estudiar con ellos. Allí 
estaba Grotowski y los maestros orientales, de Japón, China, Bali-Indonesia e India. Allí se me 
reunieron dos cosas que estaba buscando: un teatro altamente codificado y por otro lado la 
conexión con los teatros sagrados. Grotowski me tocó el alma, estuvimos una tarde hablando 
de todo, menos de teatro. Cuando regrese de Alemania, nos fuimos a vivir a México, y allí nos 
dimos cuenta que teníamos intereses y búsquedas diferentes y decidimos formar dos núcleos 
de trabajo. Yo seguí indagando sobre las técnicas orientales y empecé a hacer un trabajo 
parateatral, combinando lo que había aprendido con Grotowski y lo que me enseñaron los 
chamanes. En México D. F. trabaje con María Teresa Hincapié. Ella fue la madre de la Perfor-
mancia en Colombia. Fuimos compañeros durante varios años años. Yo la admiro y la quise 
mucho. Y montamos una obra de teatro corporal: “Historias del Silencio”. Hicimos una gira 
con Tere por Europa y Asia. Y nos fue muy bien. Eso me cambió la perspectiva social y política 
del teatro y me dedique a investigar sobre los teatros sagrados. Y entiendo la política desde 
el espíritu, es reunir las ciencias del espíritu con las ciencias sociales. El Neo-liberalismo quiere 
que todo se sea un espectáculo. Y los teatros experimentales, los teatros inmediatos, como 
dice Brook son eficaces e interesantes a nivel de lo formal, a veces producen resultados, otras 
veces no. Pero el problema que tienen, y eso es un problema occidental,  es que no tienen 
tradición, no están sembrados en nada. Son rizomas. Yo  hice mucho tiempo teatro popular y 
experimental, pero cuando conocí las teorías de Artaud y Grotowsky me di cuenta que existe 
una memoria muy antigua de las grandes tradiciones escénicas en el mundo. Así, en noviem-
bre de 1989 fundé el Teatro de la Memoria, un Centro de Investigación en Antropología 
Teatral, que se dedica a la investigación, la creación y la difusión de las artes escénicas. 
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Bogotá. Marzo 15 de 2013
Juan Monsalve. Teatro de la Memoria.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70.
Comencé a hacer teatro cuando que estaba muy pequeño, desde que estaba en el cole-
gio. Sergio González y yo fundamos el Acto Latino en noviembre de 1967, aún en el bachillera-
to. Yo estudié en la Universidad Nacional, Filosofía y Letras; arte Dramático en la Universidad 
de América, y me especialice en Antropología Teatral, en la International School of Theater 
anthropology -ISTA- en Alemania, pero cuando intenté hacer teatro en la Universidad Nacion-
al, fue imposible. Mientras estudiaba en la Universidad Nacional quise fundar un grupo de 
teatro y convoqué a los interesados, pegué afiches y llegaron alrededor de treinta personas. 
Entonces, le dije a los estudiantes que trabajaríamos con los métodos de Artaud y Grotowski. 
Habíamos estudiado a Artaud. Ese fue el principal teórico, que trazo nuestra ruta. Una noche, 
estando en Santa Marta, durmiendo en una hamaca, en la playa de Plenomar, soñé  que 
Antonin Artaud me dejaba como herencia, marcadas en la playa, sus huellas. Artaud vino a 
América, e investigó con los indios Tarahumara, del norte de México, el ritual del peyote. En la 
reunión con los estudiantes les propuse trabajar con el entrenamiento de Grotowski, y, en un 
momento, uno de los  participantes se pone de pie y me dice “Excúseme señor pero nosotros 
no queremos trabajar con eso”. Metió la mano en el bolsillo y sacó un librito rojo y dijo: “No-
sotros vamos a trabajar  con el Libro Rojo de Mao Tse-Tung”. Mi respuesta fue que Mao podía 
saber mucho de política pero no tenía ni idea de teatro y que no me interesaba trabajar con 
eso. Entonces el grupo no se formó por eso. Por el sectarismo político. En 1972, en el festival de 
Teatro de Manizales,  yo iba por una esquina , y de pronto, me topé con dos señores, uno era 
amigo mío, un joven actor, y el otro que venía con él, vestía una ruana colombiana y tenia el 
cabello largo, con barba. Mi amigo me dice: “Le presento a Jerzy Grotowski, un director 
polaco”; y me invitaron a una conferencia que empezó a las seis de la tarde, y terminó... ¡A 
las ocho de la mañana, del día siguiente..! Todo el mundo estaba ansioso de escuchar al 
maestro, que se había dado a conocer en Paris, llevado por Eugenio barba, su discípulos y 
director del Odin Teatret, y de la International School of Theater Anthropology. Días después 
se realizó un foro sobre qué es el teatro, la ideología, el discurso político, y se hizo énfasis en las 
investigaciones de Grotowski sobre el Teatro Oriental. En esa tarde lluviosa, en la Universidad 
de Caldas, ocurrió el cisma del teatro colombiano.  Las tendencias dominantes eran de izqui-
erda, y no les interesaba Grotowski y su "Teatro Pobre", solo mostraron interés por el entre-
namiento físico, pues la crisis del teatro retórico y sicológico había llegado a su fin, y los acto-
res necesitaban trabajar el cuerpo. A mí me aclaró y definió mucho ese acontecimiento con 
Grotowski porque ya sabía que lo que quería hacer era teatro.  Yo era independiente y, 
aunque tengo mis criterios políticos, pero jamás he participado en un partido político porque 
soy un artista que no le interesa nada que lo ate a las cadenas ideológicas. En esa época,  la 
tendencia era el teatro político por la Revolución de Mayo`68, en Francia y que luego se 
reprodujo en México y, más tarde en Colombia y Latinoamérica. Aquí, por ejemplo, en la 
Universidad Nacional, los años más agitados por la revolución fueron del 70 al 72.  
Con el Acto Latino, en esa época montábamos Brecht y usábamos el "Distanciamiento", ya 
habíamos conocido "El Teatro del Oprimido" de Augusto Boal, y empezamos a recibir la influ-
encia de Artaud y de Julian Beck, director del Living Theatre; sus escritos me abrieron el pan-
orama y empezamos a hacer teatro en las plazas en 1975, con antecedentes en la plaza de 
Suba en 1970, y en la plaza de Bolívar, en 1972. Trabajábamos en la Plaza de las Nieves, en el 
Parque Santander y en el parque Nacional. Formamos una comuna de trabajo y vivienda y 
hacíamos música en los buses, en las ferias, en las cafeterías y en las plazas de mercado. Y, así 
vivimos durante un año, en 1976. Ese año decidimos como estrategia hacer pequeños y 
cortos montajes, de quince a veinte minutos porque son muy efectivos para las plazas. Como 
un "Teatro guerrilla", lo hacíamos muy breve, porque la policía llegaba, y nos ponían presos 
durante una noche. Así ocurrió varias veces. En 1997 viajamos a San Salvador y Guatemala, 
tomando riesgos extremos. En Guatemala comprendí que ya había trabajado en teatro pop-
ular y experimental, y estaba un poco agotado. Emprendí otra búsqueda, dar respuesta a mis 
preguntas espirituales. Ha había estudiado sin pausa desde joven y no hallaba respuestas. Me 
quedé en Guatemala siguiendo un camino del conocimiento con chamanes, y aprendí a 
domesticar plantas de poder. Encontré un camino de conocimiento ancestral, maravilloso. 
Allí me cambió la vida y quise investigar a fondo el arte oriental. Me pregunté por mi vida en 
el teatro, llevaba diez años y no estaba satisfecho. Le pregunté a Dios, y quedé abierto a la 
respuesta porque yo no tenía ningún conocimiento práctico de los teatros sagrados. Regresé 
a Colombia y la situación política estaba muy complicada, nos amenazaron en la calle, 
entonces me fui para Ecuador y Perú. Llegué a Cusco porque quería ir a Machu Picchu. En la 
Plaza del Cuzco iba a presentar una de mis obras cortas. La noche anterior me senté en un 
bar a tomar una cerveza, y se sentó un joven francés a mi lado, un actor del Odín Teatret, de 
Dinamarca: Pierre Le Pichón. Y yo no conocía ese grupo de teatro. Entonces fue al otro día a 
mi función y le gustó la técnica que yo trabajaba. Ya me iba para Machu Picchu cuando me 
invita a irme con él a conocer el Odin y a trabajar con Eugenio Barba. Yo no tenía dinero, él 
me pago el vuelo y nos fuimos a ver la función de "El Libro de las Danzas", del Odin Teatret, en 
la Casa de la Cultura. Obra maravillosa, no solo por su dramaturgia ágil, sino por la gran 
destreza física de los actores. Luego fuimos a la casa de "Cuatrotablas", grupo dirigido por 
Mario Delgado. Me impresionó mucho el rigor de su técnica corporal y vocal, algo que no se 
trabajaba en Latinoamérica. Al siguiente día el Odin regresó a Dinamarca, y yo a Bogotá, 
luego de intercambiarnos direcciones. Continué con mis búsquedas y Eugenio Barba me 
invita a la primera sesión del ISTA, en Bonn, Alemania, en 1980. Me fui a estudiar con ellos. Allí 
estaba Grotowski y los maestros orientales, de Japón, China, Bali-Indonesia e India. Allí se me 
reunieron dos cosas que estaba buscando: un teatro altamente codificado y por otro lado la 
conexión con los teatros sagrados. Grotowski me tocó el alma, estuvimos una tarde hablando 
de todo, menos de teatro. Cuando regrese de Alemania, nos fuimos a vivir a México, y allí nos 
dimos cuenta que teníamos intereses y búsquedas diferentes y decidimos formar dos núcleos 
de trabajo. Yo seguí indagando sobre las técnicas orientales y empecé a hacer un trabajo 
parateatral, combinando lo que había aprendido con Grotowski y lo que me enseñaron los 
chamanes. En México D. F. trabaje con María Teresa Hincapié. Ella fue la madre de la Perfor-
mancia en Colombia. Fuimos compañeros durante varios años años. Yo la admiro y la quise 
mucho. Y montamos una obra de teatro corporal: “Historias del Silencio”. Hicimos una gira 
con Tere por Europa y Asia. Y nos fue muy bien. Eso me cambió la perspectiva social y política 
del teatro y me dedique a investigar sobre los teatros sagrados. Y entiendo la política desde 
el espíritu, es reunir las ciencias del espíritu con las ciencias sociales. El Neo-liberalismo quiere 
que todo se sea un espectáculo. Y los teatros experimentales, los teatros inmediatos, como 
dice Brook son eficaces e interesantes a nivel de lo formal, a veces producen resultados, otras 
veces no. Pero el problema que tienen, y eso es un problema occidental,  es que no tienen 
tradición, no están sembrados en nada. Son rizomas. Yo  hice mucho tiempo teatro popular y 
experimental, pero cuando conocí las teorías de Artaud y Grotowsky me di cuenta que existe 
una memoria muy antigua de las grandes tradiciones escénicas en el mundo. Así, en noviem-
bre de 1989 fundé el Teatro de la Memoria, un Centro de Investigación en Antropología 
Teatral, que se dedica a la investigación, la creación y la difusión de las artes escénicas. 
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Juan Monsalve. Teatro de la Memoria.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70.
Comencé a hacer teatro cuando que estaba muy pequeño, desde que estaba en el cole-
gio. Sergio González y yo fundamos el Acto Latino en noviembre de 1967, aún en el bachillera-
to. Yo estudié en la Universidad Nacional, Filosofía y Letras; arte Dramático en la Universidad 
de América, y me especialice en Antropología Teatral, en la International School of Theater 
anthropology -ISTA- en Alemania, pero cuando intenté hacer teatro en la Universidad Nacion-
al, fue imposible. Mientras estudiaba en la Universidad Nacional quise fundar un grupo de 
teatro y convoqué a los interesados, pegué afiches y llegaron alrededor de treinta personas. 
Entonces, le dije a los estudiantes que trabajaríamos con los métodos de Artaud y Grotowski. 
Habíamos estudiado a Artaud. Ese fue el principal teórico, que trazo nuestra ruta. Una noche, 
estando en Santa Marta, durmiendo en una hamaca, en la playa de Plenomar, soñé  que 
Antonin Artaud me dejaba como herencia, marcadas en la playa, sus huellas. Artaud vino a 
América, e investigó con los indios Tarahumara, del norte de México, el ritual del peyote. En la 
reunión con los estudiantes les propuse trabajar con el entrenamiento de Grotowski, y, en un 
momento, uno de los  participantes se pone de pie y me dice “Excúseme señor pero nosotros 
no queremos trabajar con eso”. Metió la mano en el bolsillo y sacó un librito rojo y dijo: “No-
sotros vamos a trabajar  con el Libro Rojo de Mao Tse-Tung”. Mi respuesta fue que Mao podía 
saber mucho de política pero no tenía ni idea de teatro y que no me interesaba trabajar con 
eso. Entonces el grupo no se formó por eso. Por el sectarismo político. En 1972, en el festival de 
Teatro de Manizales,  yo iba por una esquina , y de pronto, me topé con dos señores, uno era 
amigo mío, un joven actor, y el otro que venía con él, vestía una ruana colombiana y tenia el 
cabello largo, con barba. Mi amigo me dice: “Le presento a Jerzy Grotowski, un director 
polaco”; y me invitaron a una conferencia que empezó a las seis de la tarde, y terminó... ¡A 
las ocho de la mañana, del día siguiente..! Todo el mundo estaba ansioso de escuchar al 
maestro, que se había dado a conocer en Paris, llevado por Eugenio barba, su discípulos y 
director del Odin Teatret, y de la International School of Theater Anthropology. Días después 
se realizó un foro sobre qué es el teatro, la ideología, el discurso político, y se hizo énfasis en las 
investigaciones de Grotowski sobre el Teatro Oriental. En esa tarde lluviosa, en la Universidad 
de Caldas, ocurrió el cisma del teatro colombiano.  Las tendencias dominantes eran de izqui-
erda, y no les interesaba Grotowski y su "Teatro Pobre", solo mostraron interés por el entre-
namiento físico, pues la crisis del teatro retórico y sicológico había llegado a su fin, y los acto-
res necesitaban trabajar el cuerpo. A mí me aclaró y definió mucho ese acontecimiento con 
Grotowski porque ya sabía que lo que quería hacer era teatro.  Yo era independiente y, 
aunque tengo mis criterios políticos, pero jamás he participado en un partido político porque 
soy un artista que no le interesa nada que lo ate a las cadenas ideológicas. En esa época,  la 
tendencia era el teatro político por la Revolución de Mayo`68, en Francia y que luego se 
reprodujo en México y, más tarde en Colombia y Latinoamérica. Aquí, por ejemplo, en la 
Universidad Nacional, los años más agitados por la revolución fueron del 70 al 72.  
Con el Acto Latino, en esa época montábamos Brecht y usábamos el "Distanciamiento", ya 
habíamos conocido "El Teatro del Oprimido" de Augusto Boal, y empezamos a recibir la influ-
encia de Artaud y de Julian Beck, director del Living Theatre; sus escritos me abrieron el pan-
orama y empezamos a hacer teatro en las plazas en 1975, con antecedentes en la plaza de 
Suba en 1970, y en la plaza de Bolívar, en 1972. Trabajábamos en la Plaza de las Nieves, en el 
Parque Santander y en el parque Nacional. Formamos una comuna de trabajo y vivienda y 
hacíamos música en los buses, en las ferias, en las cafeterías y en las plazas de mercado. Y, así 
vivimos durante un año, en 1976. Ese año decidimos como estrategia hacer pequeños y 
cortos montajes, de quince a veinte minutos porque son muy efectivos para las plazas. Como 
un "Teatro guerrilla", lo hacíamos muy breve, porque la policía llegaba, y nos ponían presos 
durante una noche. Así ocurrió varias veces. En 1997 viajamos a San Salvador y Guatemala, 
tomando riesgos extremos. En Guatemala comprendí que ya había trabajado en teatro pop-
ular y experimental, y estaba un poco agotado. Emprendí otra búsqueda, dar respuesta a mis 
preguntas espirituales. Ha había estudiado sin pausa desde joven y no hallaba respuestas. Me 
quedé en Guatemala siguiendo un camino del conocimiento con chamanes, y aprendí a 
domesticar plantas de poder. Encontré un camino de conocimiento ancestral, maravilloso. 
Allí me cambió la vida y quise investigar a fondo el arte oriental. Me pregunté por mi vida en 
el teatro, llevaba diez años y no estaba satisfecho. Le pregunté a Dios, y quedé abierto a la 
respuesta porque yo no tenía ningún conocimiento práctico de los teatros sagrados. Regresé 
a Colombia y la situación política estaba muy complicada, nos amenazaron en la calle, 
entonces me fui para Ecuador y Perú. Llegué a Cusco porque quería ir a Machu Picchu. En la 
Plaza del Cuzco iba a presentar una de mis obras cortas. La noche anterior me senté en un 
bar a tomar una cerveza, y se sentó un joven francés a mi lado, un actor del Odín Teatret, de 
Dinamarca: Pierre Le Pichón. Y yo no conocía ese grupo de teatro. Entonces fue al otro día a 
mi función y le gustó la técnica que yo trabajaba. Ya me iba para Machu Picchu cuando me 
invita a irme con él a conocer el Odin y a trabajar con Eugenio Barba. Yo no tenía dinero, él 
me pago el vuelo y nos fuimos a ver la función de "El Libro de las Danzas", del Odin Teatret, en 
la Casa de la Cultura. Obra maravillosa, no solo por su dramaturgia ágil, sino por la gran 
destreza física de los actores. Luego fuimos a la casa de "Cuatrotablas", grupo dirigido por 
Mario Delgado. Me impresionó mucho el rigor de su técnica corporal y vocal, algo que no se 
trabajaba en Latinoamérica. Al siguiente día el Odin regresó a Dinamarca, y yo a Bogotá, 
luego de intercambiarnos direcciones. Continué con mis búsquedas y Eugenio Barba me 
invita a la primera sesión del ISTA, en Bonn, Alemania, en 1980. Me fui a estudiar con ellos. Allí 
estaba Grotowski y los maestros orientales, de Japón, China, Bali-Indonesia e India. Allí se me 
reunieron dos cosas que estaba buscando: un teatro altamente codificado y por otro lado la 
conexión con los teatros sagrados. Grotowski me tocó el alma, estuvimos una tarde hablando 
de todo, menos de teatro. Cuando regrese de Alemania, nos fuimos a vivir a México, y allí nos 
dimos cuenta que teníamos intereses y búsquedas diferentes y decidimos formar dos núcleos 
de trabajo. Yo seguí indagando sobre las técnicas orientales y empecé a hacer un trabajo 
parateatral, combinando lo que había aprendido con Grotowski y lo que me enseñaron los 
chamanes. En México D. F. trabaje con María Teresa Hincapié. Ella fue la madre de la Perfor-
mancia en Colombia. Fuimos compañeros durante varios años años. Yo la admiro y la quise 
mucho. Y montamos una obra de teatro corporal: “Historias del Silencio”. Hicimos una gira 
con Tere por Europa y Asia. Y nos fue muy bien. Eso me cambió la perspectiva social y política 
del teatro y me dedique a investigar sobre los teatros sagrados. Y entiendo la política desde 
el espíritu, es reunir las ciencias del espíritu con las ciencias sociales. El Neo-liberalismo quiere 
que todo se sea un espectáculo. Y los teatros experimentales, los teatros inmediatos, como 
dice Brook son eficaces e interesantes a nivel de lo formal, a veces producen resultados, otras 
veces no. Pero el problema que tienen, y eso es un problema occidental,  es que no tienen 
tradición, no están sembrados en nada. Son rizomas. Yo  hice mucho tiempo teatro popular y 
experimental, pero cuando conocí las teorías de Artaud y Grotowsky me di cuenta que existe 
una memoria muy antigua de las grandes tradiciones escénicas en el mundo. Así, en noviem-
bre de 1989 fundé el Teatro de la Memoria, un Centro de Investigación en Antropología 
Teatral, que se dedica a la investigación, la creación y la difusión de las artes escénicas. 
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Juan Monsalve. Teatro de la Memoria.
Charla sobre las influencias y procesos creativos en los años 70.
Comencé a hacer teatro cuando que estaba muy pequeño, desde que estaba en el cole-
gio. Sergio González y yo fundamos el Acto Latino en noviembre de 1967, aún en el bachillera-
to. Yo estudié en la Universidad Nacional, Filosofía y Letras; arte Dramático en la Universidad 
de América, y me especialice en Antropología Teatral, en la International School of Theater 
anthropology -ISTA- en Alemania, pero cuando intenté hacer teatro en la Universidad Nacion-
al, fue imposible. Mientras estudiaba en la Universidad Nacional quise fundar un grupo de 
teatro y convoqué a los interesados, pegué afiches y llegaron alrededor de treinta personas. 
Entonces, le dije a los estudiantes que trabajaríamos con los métodos de Artaud y Grotowski. 
Habíamos estudiado a Artaud. Ese fue el principal teórico, que trazo nuestra ruta. Una noche, 
estando en Santa Marta, durmiendo en una hamaca, en la playa de Plenomar, soñé  que 
Antonin Artaud me dejaba como herencia, marcadas en la playa, sus huellas. Artaud vino a 
América, e investigó con los indios Tarahumara, del norte de México, el ritual del peyote. En la 
reunión con los estudiantes les propuse trabajar con el entrenamiento de Grotowski, y, en un 
momento, uno de los  participantes se pone de pie y me dice “Excúseme señor pero nosotros 
no queremos trabajar con eso”. Metió la mano en el bolsillo y sacó un librito rojo y dijo: “No-
sotros vamos a trabajar  con el Libro Rojo de Mao Tse-Tung”. Mi respuesta fue que Mao podía 
saber mucho de política pero no tenía ni idea de teatro y que no me interesaba trabajar con 
eso. Entonces el grupo no se formó por eso. Por el sectarismo político. En 1972, en el festival de 
Teatro de Manizales,  yo iba por una esquina , y de pronto, me topé con dos señores, uno era 
amigo mío, un joven actor, y el otro que venía con él, vestía una ruana colombiana y tenia el 
cabello largo, con barba. Mi amigo me dice: “Le presento a Jerzy Grotowski, un director 
polaco”; y me invitaron a una conferencia que empezó a las seis de la tarde, y terminó... ¡A 
las ocho de la mañana, del día siguiente..! Todo el mundo estaba ansioso de escuchar al 
maestro, que se había dado a conocer en Paris, llevado por Eugenio barba, su discípulos y 
director del Odin Teatret, y de la International School of Theater Anthropology. Días después 
se realizó un foro sobre qué es el teatro, la ideología, el discurso político, y se hizo énfasis en las 
investigaciones de Grotowski sobre el Teatro Oriental. En esa tarde lluviosa, en la Universidad 
de Caldas, ocurrió el cisma del teatro colombiano.  Las tendencias dominantes eran de izqui-
erda, y no les interesaba Grotowski y su "Teatro Pobre", solo mostraron interés por el entre-
namiento físico, pues la crisis del teatro retórico y sicológico había llegado a su fin, y los acto-
res necesitaban trabajar el cuerpo. A mí me aclaró y definió mucho ese acontecimiento con 
Grotowski porque ya sabía que lo que quería hacer era teatro.  Yo era independiente y, 
aunque tengo mis criterios políticos, pero jamás he participado en un partido político porque 
soy un artista que no le interesa nada que lo ate a las cadenas ideológicas. En esa época,  la 
tendencia era el teatro político por la Revolución de Mayo`68, en Francia y que luego se 
reprodujo en México y, más tarde en Colombia y Latinoamérica. Aquí, por ejemplo, en la 
Universidad Nacional, los años más agitados por la revolución fueron del 70 al 72.  
Con el Acto Latino, en esa época montábamos Brecht y usábamos el "Distanciamiento", ya 
habíamos conocido "El Teatro del Oprimido" de Augusto Boal, y empezamos a recibir la influ-
encia de Artaud y de Julian Beck, director del Living Theatre; sus escritos me abrieron el pan-
orama y empezamos a hacer teatro en las plazas en 1975, con antecedentes en la plaza de 
Suba en 1970, y en la plaza de Bolívar, en 1972. Trabajábamos en la Plaza de las Nieves, en el 
Parque Santander y en el parque Nacional. Formamos una comuna de trabajo y vivienda y 
hacíamos música en los buses, en las ferias, en las cafeterías y en las plazas de mercado. Y, así 
vivimos durante un año, en 1976. Ese año decidimos como estrategia hacer pequeños y 
cortos montajes, de quince a veinte minutos porque son muy efectivos para las plazas. Como 
un "Teatro guerrilla", lo hacíamos muy breve, porque la policía llegaba, y nos ponían presos 
durante una noche. Así ocurrió varias veces. En 1997 viajamos a San Salvador y Guatemala, 
tomando riesgos extremos. En Guatemala comprendí que ya había trabajado en teatro pop-
ular y experimental, y estaba un poco agotado. Emprendí otra búsqueda, dar respuesta a mis 
preguntas espirituales. Ha había estudiado sin pausa desde joven y no hallaba respuestas. Me 
quedé en Guatemala siguiendo un camino del conocimiento con chamanes, y aprendí a 
domesticar plantas de poder. Encontré un camino de conocimiento ancestral, maravilloso. 
Allí me cambió la vida y quise investigar a fondo el arte oriental. Me pregunté por mi vida en 
el teatro, llevaba diez años y no estaba satisfecho. Le pregunté a Dios, y quedé abierto a la 
respuesta porque yo no tenía ningún conocimiento práctico de los teatros sagrados. Regresé 
a Colombia y la situación política estaba muy complicada, nos amenazaron en la calle, 
entonces me fui para Ecuador y Perú. Llegué a Cusco porque quería ir a Machu Picchu. En la 
Plaza del Cuzco iba a presentar una de mis obras cortas. La noche anterior me senté en un 
bar a tomar una cerveza, y se sentó un joven francés a mi lado, un actor del Odín Teatret, de 
Dinamarca: Pierre Le Pichón. Y yo no conocía ese grupo de teatro. Entonces fue al otro día a 
mi función y le gustó la técnica que yo trabajaba. Ya me iba para Machu Picchu cuando me 
invita a irme con él a conocer el Odin y a trabajar con Eugenio Barba. Yo no tenía dinero, él 
me pago el vuelo y nos fuimos a ver la función de "El Libro de las Danzas", del Odin Teatret, en 
la Casa de la Cultura. Obra maravillosa, no solo por su dramaturgia ágil, sino por la gran 
destreza física de los actores. Luego fuimos a la casa de "Cuatrotablas", grupo dirigido por 
Mario Delgado. Me impresionó mucho el rigor de su técnica corporal y vocal, algo que no se 
trabajaba en Latinoamérica. Al siguiente día el Odin regresó a Dinamarca, y yo a Bogotá, 
luego de intercambiarnos direcciones. Continué con mis búsquedas y Eugenio Barba me 
invita a la primera sesión del ISTA, en Bonn, Alemania, en 1980. Me fui a estudiar con ellos. Allí 
estaba Grotowski y los maestros orientales, de Japón, China, Bali-Indonesia e India. Allí se me 
reunieron dos cosas que estaba buscando: un teatro altamente codificado y por otro lado la 
conexión con los teatros sagrados. Grotowski me tocó el alma, estuvimos una tarde hablando 
de todo, menos de teatro. Cuando regrese de Alemania, nos fuimos a vivir a México, y allí nos 
dimos cuenta que teníamos intereses y búsquedas diferentes y decidimos formar dos núcleos 
de trabajo. Yo seguí indagando sobre las técnicas orientales y empecé a hacer un trabajo 
parateatral, combinando lo que había aprendido con Grotowski y lo que me enseñaron los 
chamanes. En México D. F. trabaje con María Teresa Hincapié. Ella fue la madre de la Perfor-
mancia en Colombia. Fuimos compañeros durante varios años años. Yo la admiro y la quise 
mucho. Y montamos una obra de teatro corporal: “Historias del Silencio”. Hicimos una gira 
con Tere por Europa y Asia. Y nos fue muy bien. Eso me cambió la perspectiva social y política 
del teatro y me dedique a investigar sobre los teatros sagrados. Y entiendo la política desde 
el espíritu, es reunir las ciencias del espíritu con las ciencias sociales. El Neo-liberalismo quiere 
que todo se sea un espectáculo. Y los teatros experimentales, los teatros inmediatos, como 
dice Brook son eficaces e interesantes a nivel de lo formal, a veces producen resultados, otras 
veces no. Pero el problema que tienen, y eso es un problema occidental,  es que no tienen 
tradición, no están sembrados en nada. Son rizomas. Yo  hice mucho tiempo teatro popular y 
experimental, pero cuando conocí las teorías de Artaud y Grotowsky me di cuenta que existe 
una memoria muy antigua de las grandes tradiciones escénicas en el mundo. Así, en noviem-
bre de 1989 fundé el Teatro de la Memoria, un Centro de Investigación en Antropología 
Teatral, que se dedica a la investigación, la creación y la difusión de las artes escénicas. 
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...esa es la gran virtud del teatro, no mostrar verdades absolutas como lo 
hace la religión o la ciencia, sino posibilidades para nuestra imaginación y 
senderos para nuestra creatividad.
                                                                                                       Carlos Araque Osorio.
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